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1 Johdanto
1.1 Tutkimuksen lähtökohta – analyysimetodien 
epäsuhta musiikillisten käytänteiden kanssa
Tässä tutkimuksessa tarkastellaan perinteisten, lähinnä duuri-mollitonaalisen musiikin
analysoimiseen kehitettyjen metodien synteesin soveltuvuutta nykyjazzin1 tutkimisessa.
Musiikkianalyysin kohteena on Pat Methenyn säveltämä kappale 'The Red One' levyltä
I Can See Your House From Here (1994). Nykyjazz rakentuu paljolti länsimaisen taide-
musiikin tonaalisille ja modaalisille käytänteille, joten sitä on perusteltua tutkia länsi-
maisen taidemusiikin analysointiin kehitetyin metodein. Kuitenkin monet jazzille omi-
naiset tyylipiirteet ja esityskäytänteet – esimerkiksi runsas lisäsävelisyys ja
improvisointi – aiheuttavat perinteisille analyysimetodeille ongelmia. Näissä analyytti-
sissä ongelmatapauksissa huomio tulisi kiinnittää analyysimetodien tarkasteluun ja ke-
hittämiseen musiikillisia käytänteitä vastaaviksi; analysoitavan musiikin tyylipiirteitä ei
tule sivuuttaa analyysimetodien rajoitusten vuoksi. Pitäytyminen perinteisten analyysi-
metodien merkintätavoissa ja rajoituksissa on omiaan pitämään yllä ennakkoasenteita,
joiden seurauksena nykymusiikkia arvotetaan vanhentuneisiin käytänteisiin vedoten.2
'The Red Onen' analyysissa yhdistetään perinteinen sointuanalyysi sointu-asteikkoteori-
aan (Chord Scale Theory), jotta tonaalisen aikakauden taidemusiikille vieraita mutta ny-
kyjazzille ominaisia lisä-ja muunnesäveliä olisi luonteva käsitellä. Tämä tutkimus pai-
nottaa vahvasti analyysimetodien sekä kontekstuaalisten tietojen yleistä tuntemista,
joten tutkimuksessa halutaan tuoda esille myös metodeita joita ei musiikkianalyysissa
ole käytetty, mutta joita voisi tulevaisuudessa sisällyttää tämän tutkimuksen loppupuo-
lella esiteltävään uuteen analyyttiseen merkintätapaan.
Historiallisen kontekstin ollessa merkittävä niin säveltämisessä, esittämisessä kuin teos-
ten analysoimisessakin käsitellään tutkimuksen aluksi jazzin historiallista kehitystä aina
1. Termeillä nykyjazz ja nykymusiikki tarkoitetaan karkeasti 1960-luvun jälkeistä musiikkia. Toisin kuin useissa
muissa termeissä, joissa on ajallisuutta kuvastava sanaosa – esimerkiksi moderni ja postmoderni jazz –, ”nyky”
viittaa vain ajalliseen ulottuvuuteen, ei tyylillisiin piirteisiin. Ks. tarkemmin luku 2.4.
2. Esimerkiksi Heinrich Schenker käytti kehittämäänsä metodia myös musiikin esteettisten heikkouksien paljasta-
miseen (ks. luku 3.2.1). Ennakkoasenteet voivat olla myös tutkimuskohdetta ihannoivia (ks. esimerkiksi Stewart
1979: 135).
varhaisesta bluesista nykyiseen elävään musiikkitraditioon. Myös analyysimetodien his-
toriallisen kehityksen tunteminen on tärkeää, jotta nykymusiikin esitys- ja sävellyskäy-
tänteet on helpompi liittää osaksi historiallista jatkumoa. Näin on mahdollista luoda pe-
rinteisten metodien pohjalta ajanmukaistettu analyysimetodi, joka perustuu
nykymusiikin esitys- ja tutkimuskäytänteisiin. Täysin uutta ja ainutlaatuisille periaatteil-
le perustuvaa metodia on lähes mahdotonta luoda, eikä sille ole tarvettakaan, koska toi-
siaan seuraavien musiikillisten tyylikausien väliset tyylierot perustuvat usein vain yhden
tai kahden rakenteellisen elementin muovaamiseen, mikä entisestään korostaa historian
tuntemisen tärkeyttä.3
Musiikin sisäisen rakenteen tutkiminen matemaattisen eksaktiuden periaatteiden mu-
kaan on mahdotonta ja humanistisille tieteenaloille vierasta. Musiikin ulkoinen ulottu-
vuus tulee vääjäämättä näkyviin jo pelkästään ilmiöiden nimeämisen kautta:4 jos musii-
killinen tapahtuma nimetään esimerkiksi motiiviksi, kantaa se jo suuren taakan
implisiittisiä olettamuksia, jotka muovautuvat aikojen kuluessa useiden eri teoreetikoi-
den käsitysten mukaan eri aikakausina. Mikään analyysimetodi ei voi väittää keskitty-
vänsä objektiivisesti vain musiikin sisäiseen rakenteeseen, sillä kyseisen metodin tulisi
olla ajasta, paikasta ja kulttuurista täysin riippumaton. Se ei voisi analysoida esimerkiksi
motiiveja nuotteina, ei edes nimetä nuottikuvioita motiiveiksi tai melodiaa motiivien ja
niiden muunnelmien joukoksi, koska nuotit on nimetty arbitraarisen musiikillisen järjes-
telmän ilmiöiden enemmän tai vähemmän järjestelmällisen tutkimisen seurauksena.
Ehkä ainoaksi musiikin analysointivaihtoehdoksi jäisi fysikaalisesti soivien ilmiöiden
tutkiminen taajuuskaistoina tai aaltoliikkeenä, minkä seurauksena inhimillinen tulkin-
nanvaraisuus ja sen vääristävä vaikutus tulosten esittämisessä vähenisi. Yhtä lailla vähe-
nisi koko humanistisen tieteenalan merkitys, koska sen perimmäisin tarkoitus on tutkia,
3. Wildman 1985: 144.
4. Sisäisellä rakenteella tarkoitan aktuaalista musiikkitapahtumaa/nuottikuvaa ilman minkäänlaista tulkinnanvarai-
suutta. Ulkoinen ulottuvuus puolestaan sisältää musiikin havaitsemisen (myös sisäisen kuulemisen) – enkulturoi-
tuneen tutkijan tavan mieltää kuulemaansa musiikkia ja kaiken kuviteltavissa olevan ulkomusiikillisen tiedon
musiikkiteoksesta. Esimerkiksi sen, onko kyseessä tilausteos, mitä musiikkityyliä se edustaa ja kuka on sen sä-
veltäjä. Jokainen lisätieto avaa lukemattomia muita polkuja, jotka tavalla tai toisella vaikuttavat musiikkiin,
musiikkijärjestelmiin, säveltämiseen, havainnointiin ja analysointiin loputtoman kehän tavoin, jonka alkuperää
on mahdoton määrittää.
Ilmiöiden nimeämisen ongelman humanistisissa tieteissä on kursorisesti huomioinut esimerkiksi Peter van der
Merwe (2002: 4–5).
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selittää ja ymmärtää tiedettä, taidetta sekä kaikkia ilmiöitä, jotka eivät ole apriorisesti
analyyttisesti tosia.5
Mikään musiikkianalyysimetodi ei voi paljastaa teoksesta yhtä ainoaa lopullista oikeaa
tulkintaa. Analyyttiset käsitteet ovat sidottuja historialliseen kontekstiin ja niiden tulkin-
ta on aina yksilöllistä, musiikkihavainnosta puhumattakaan. Analyyttisiä termejä, esi-
merkiksi tonaalisuutta, lienee mahdotonta määritellä yksiselitteisesti tiettynä historialli-
sena hetkenäkin musiikillisten käytänteiden runsaan vaihtelevuuden vuoksi.
Määritelmät muuttuvat ajan myötä, sillä sekä musiikilliset käytänteet että niiden kult-
tuurilliset tulkinnat muuttuvat.6 Teorioita ja metodeja muodostaessaan tutkijat joutuvat
vetoamaan yleisiin käytänteisiin, jotta yhtenäinen musiikin teoria on ylipäätään mahdol-
lista luoda. Kuitenkin poikkeuksellisen taitavien säveltäjien suuruutta perustellaan usein
heidän kyvyillään poiketa yleisistä normeista. Marginaalisten musiikillisten ilmiöiden
analysoimisen mahdollisuus metodeissa on välttämätöntä, jottei harvinaisia ja mahdolli-
sesti mielenkiintoisia musiikillisia ilmiöitä sivuuteta vain niiden esiintymistiheyden tai -
sijainnin vuoksi.7 Metodin joustavuus nykymusiikkia analysoidessa vain korostuu, sillä
muusikoiden on mahdollista käyttää sekä uusia että vanhoja rakenteellisia elementtejä
uutta musiikkia luodessaan.
1.2 Tutkimuksen eteneminen
Luvussa kaksi esitellään tiivistetysti jazzin merkittävimmät tyylisuuntaukset blues–jazz-
tyylisiirtymästä 1900-luvun lopun moderneihin jazztyyleihin. Musiikin historian – ja
myös analyysimetodien kehittymisen – tunteminen on välttämätöntä, jotta nykymusiikin
piirteet olisi mahdollisimman helppo sisällyttää joko musiikkitraditioon oleellisesti kuu-
luviksi elementeiksi tai sille mahdollisesti luontaisiksi jatkeiksi. Kontekstin painottami-
nen on tässä tutkimuksessa vahvasti läsnä, joten 'The Red Onen' esittäjät esitellään lu-
vussa 1.3.
5. Analyyttinen ja synteettinen totuus, ks. esimerkiksi Niiniluoto 1980: 132–133.
6. Norton 1984: 21, 29, 51.
7. Daniel Harrison (1994: 2) kritisoi lyhyesti mielenkiintoisten äänellisten ilmiöiden sivuuttamista analyyseissa
vain niiden sijainnin vuoksi.
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Luvuissa 3.1 ja 3.2 käsitellään musiikkianalyysimetodit ja niiden historiallinen kehitys.
Schenker-analyysin ollessa ehkä merkittävin analyysimetodi Yhdysvalloissa taide- ja
jazzmusiikin tutkijoiden keskuudessa kiinnitetään siihen ja sitä edelleen kehittäneisiin
tutkijoihin erityisen paljon huomiota. Luvussa 3.3 käsitellään lyhyesti pedagogisia me-
todeja ja luvussa 3.4 etnografisia tutkimuksia jazzista, sekä Alan Lomaxin kantometriik-
kaa (Cantometrics). Luvussa 3.5 sivutaan musiikkikognitiota havaintopsykologian ja
kategorioimisen näkökulmasta. Monet aiheet jäävät paljolti tai kokonaan käsittelemättä
kuten tekstuuri, instrumentaatio, dynamiikka, fraseeraus, tempo, rytmi, musiikillinen
kyvykkyys ja kognitiiviset prosessit.
Luvussa neljä sovelletaan luvussa kolme esiteltyjä metodeita ja teorioita Pat Methenyn
kappaleeseen ’The Red One’. Analyysin kohteena on nimenomaan kappaleen levytetty
esitys – ei painettu nuotti (Liite 3). Musiikkianalyysissa on kiinnitetty erityishuomiota
nykyisten analyysimetodien tapaan jättää paljon kontekstuaalista tietoa huomiotta.
Musiikillinen konteksti on vahvasti läsnä luvussa 4.4 esiteltävässä hierarkkisista osioista
koostuvassa merkintätavassa, jossa yksittäiset ilmiöt suhteutetaan sitä ympäröivään
tekstuuriin.
1.3 'The Red One' -kappaleen esittäjät
Pat [Patrick Bruce] Metheny (s. 1954) on amerikkalainen jazzkitaristi, joka on tunnettu
persoonallisesta kitarasaundista, monista erityylisistä levyistä ja ahkerasta keikkailusta:
1970-luvun puolivälistä vuoteen 1994 hän esiintyi noin kolmessasadassa konsertissa
vuosittain.8 Methenyn tyylillistä monipuolisuutta kuvastaa hänen Pat Metheny Group
-nimen alla tekemänsä triolevytykset, joissa kosketinsoittaja Lyle Mays on ollut suures-
sa roolissa sävellyksiä ja sovituksia tehtäessä sekä yhdessä Ornette Colemanin kanssa
tehty levy Song X (1986). Methenyn soittoa värittää erilaisten efektien käyttö, jotka tu-
kevat hänen musiikillisia ideoitaan. 'The Red Onen' soolossa hän ohjaa kitaran signaalin
kitarasyntetisaattorin läpi nostaen äänialan oktaavilla.
8. Shipton 2001: 872.
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John Leavitt Scofield (s. 1951) on Methenyn tavoin persoonallisesta saundista ja moni-
tyylisestä soittourastaan tunnettu. Scofield oli 1970-luvulla merkittävä osa fuusiojazzlii-
kettä ja hän soitti mm. Miles Davisin bändissä. 1990-luvun vaihteessa hän siirtyi tradi-
tionaalisemman jazzin pariin, mutta lievästi säroinen ja efektoitu kitarasaundi on
nykyäänkin hänen tavaramerkkinsä.
Basisti Steve [Stephen W.] Swallow (s. 1940) opiskeli lapsena klassista pianonsoittoa,
mutta hänen bassokoulutustaan leimaa pikemminkin eri yhtyeiden keikkojen kautta saa-
tu oppi, kuin muodollinen koulutus. Rumpali Bill [William Harris] Stewart (s. 1966) oli
John Scofield Quartetin jäsen lähes koko 1990-luvun. Hän on opiskellut jazzopintojen
lisäksi klassisia lyömäsoittimia.
Kaikesta koulutuksesta ja musiikkioppilaitosten paljoudesta johtuen on hieman outoa,
että jazzia pidetään kuulonvaraisena traditiona. Swallow, Stewart ja Scofield ovat saa-
neet muodollista koulutusta. Metheny ja Swallow opettivat Berklee College of Musicis-
sa 1970-luvulla. Voiko koulutuksen institutionalisoitumisen vuoksi kuulonvaraisuutta ja
suullisen tradition merkitystä enää korostaa? Berkleen opiskeluaikojaan muistellessaan
Scofield painottaa koulupäivän jälkeisten huonetoveriensa ja opettajansa Gary Burtonin
kanssa soittettujen sessioiden olevan tärkeämpiä kuin oppitunneilla saatu opetus.9 Lisäk-
si jazzmuusikot korostavat haastatteluissaan kuuntelemisen ja oman tyylin merkitystä
todeten usein, että säännöt pitää oppia, jotta ne voisi unohtaa. Jazzin kuulonvaraisuus ja
näennäinen säännöttömyys näyttää täten heijastuvan pikemminkin konventionaalisten
sääntöjen tiedostetusta laajentamisesta ja uudistamisesta kuin niiden oppimatta
jättämisestä.
1.4 Merkintätavat ja termit
Saksalaisperäisen taidemusiikkikäytännön mukaista säveltä h ei käytetä, vaan anglo-
amerikkalaisen käytännön mukaisesti sitä kutsutaan säveleksi b. Muunnesävelistä puhu-
taan aina suhteessa duuriasteikkoon: esimerkiksi seksti ja septimi ovat aina suuria, jollei
toisin mainita. Poikkeuksena on sointumerkinnän septimi, jossa suuri septimi on ilmais-
9. Shipton 2001: 869.
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tava erikseen: C7:n septimisävel on b? ja Cmaj7:n b. Selvyyden vuoksi sointusävelistä
puhuttaessa mainitaan aina septimin laatu.
Sointuihin ja asteikkoihin viitataan suurin kirjaimin ja säveliin pienin. Yksittäinen suuri
kirjain tarkoittaa oletusarvoisesti duurikolmisointua: C(-sointu) sisältää sävelet c, e, g.
Mollisointu ilmaistaan pienellä m-kirjaimella: Cm(-sointu) sisältää sävelet c, e?, g.
Asteikoista puhuttaessa liitetään mukaan sen nimi: C-duuri(asteikko) sisältää sävelet c,
d, e, f, g, a, b ja C-miksolyydinen (asteikko) sisältää sävelet c, d, e, f, g, a, b?. Mollias-
teikko käsitetään luonnollisen, harmonisen ja melodisen asteikkomuotojen yhdeksänsä-
velisenä yhdistelmänä. Molliasteikkojen diatonista rakennetta korostettaessa liitetään
kirjainten perään asteikon nimi: C-melodinen molli(asteikko) tai C-aiolinen (asteikko).
Luonnollisesta molliasteikosta puhumista vältetään,10 sillä vaikka luonnollinen mollias-
teikko sisältää seitsemän säveltä, on tonaalisen aikakauden mollisävellyksissä käytetty
lähes poikkeuksetta ainakin kahta muunnesäveltä seitsemän luonnolliseen molliasteik-
koon kuuluvan sävelen lisäksi, jolloin mollista on muotoutunut yhdeksän sävelen sävel-
varasto.11 Duuri-mollitonaaliset konventiot ovat siinä määrin juurtuneet musiikin teori-
aan, että yleiset termit duuri ja molli ovat käytössä silloin, kun asteikon muut sävelet
eivät terssin laadun lisäksi ole oleellisia käsiteltävän asian kannalta. Selvyyden vuoksi
molliasteikkojen sekstistä tai septimistä puhuttaessa mainitaan aina niiden laatu.
Populaarimusiikin yleiset asteikot sekä niiden karaktäärisävelet12 on eritelty Liitteessä 4.
Luvussa neljä annetut tahtinumerot sekä osien kirjainmerkinnät viittaavat ’The Red
Onen’ esitykseen perustuvaan transkriptioon eli Liitteeseen 1, jollei muuta mainita.
10. Poikkeuksena kohdat, joissa luonnollinen molli esiintyy alkuperäisessä tekstissä: esimerkiksi Daniel Harrisonia
käsittelevä luku 3.1.3.
11. Ks. de la Motte 1987: 66.
12. Karaktäärisävelet erottavat sointu- ja asteikkotyypit toisistaan selkeimmin: esimerkiksi duuri- vs. molliterssi ja
suuri septimi vs. dominanttiseptimi. Asteikoista puhuttaessa karaktäärisäveliin viitataan usein modaalisten as-
teikkojen mukaan: esimerkiksi doorinen seksti tarkoittaa suurta sekstiä ja fryyginen sekunti pientä sekuntia.
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2 Jazzin historia
Nykyjazzin traditiokohtaiset esitys- ja sävellyskäytänteet ovat muovautuneet historian
kuluessa vaihtelevissa määrin vanhoja musiikillisia ilmiöitä uudistaen tai niitä täysin
korvaten. Jotta nykyjazzin suhde traditioon paljastuisi, on syytä tarkastella historiaa hy-
vinkin pitkälle taaksepäin. Nykyjazzia edeltäviä merkittäviä musiikillisia tyylikausia
ovat blues, ragtime, dixieland, sinfoninen jazz, Tin Pan Alley,13 swing, bebop, modaali-
nen jazz, fuusiojazz ja free jazz. Jokaista edellä mainittua tyylikautta leimaa omanlai-
sensa kulttuurihistoriallinen ilmapiiri, jota voidaan havainnoida erityisesti musiikin esi-
tystilanteita ja levittämistapoja tarkastelemalla. Näiden seurauksena vaikutus ulottuu
epäsuorasti lopulta myös musiikillisiin ominaisuuksiin. Bebopin jälkeiset musiikilliset
ja kulttuuriset muutokset ovat niin merkittäviä, että historian tarkastelu ulotetaan hyvin-
kin lähelle nykypäivää, 1990-luvulle.
Jazzin historia ei ole erillään eurooppalaisen taidemusiikin historiasta eikä etnisistä vai-
kutteista, sillä sen synty on pohjimmiltaan seurausta useiden musiikkityylien ja -lajien
sulautumisesta.14 Koulutuksellinen näkökulma on esillä, sillä kaikesta suullisen tradition
painottamisesta huolimatta todella harva muusikko oli nuotinlukutaidoton tai ei saanut
soittamissaan yhtyeissä vanhemmilta muusikoilta neuvoja tai jopa muodollista
soittokoulutusta.
2.1 Blues ja varhainen jazz
Jazzin katsotaan kehittyneen New Orleansin monikulttuurisessa ilmapiirissä 1900-luvun
vaihteessa ennen kuin termiä jazz käytettiin kuvastamaan nimenomaan musiikkityyliä
vuoden 1916 tienoilla.15 Tuolloin jazzilla oli jo takanaan pitkä historia, ja sille ominaisia
elementtejä on vaikea yhdistää tiettyihin perinteisiin kuuluvaksi. Eurooppalaiset, kari-
bialaiset ja afrikkalaiset vaikutteet sekoittuivat toisiinsa monin tavoin mustien ja val-
13. Tin Pan Alley oli 1890-luvulta 1950-luvulle sijaitsevan amerikkalaisen populaarimusiikin nuottijulkaisutoimin-
nan keskus. New Yorkissa sijainneen paikan lempinimestä tuli synonyyminen siellä toimivien yritysten julkaise-
mien musiikkikappaleiden edustaman tyylin kanssa. (Hitchcock 2008.)
14. Gioia 1998: 33; Shipton 2001: 31.
15. Shipton 2001: 34.
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koisten sekä kreolien16 keskuudessa. Esimerkiksi kysymys ja vastaus -tekniikkaa (call-
and-responce) pidetään yleisesti jazzin ja bluesin afroamerikkalaisena piirteenä, mutta
vastaavankaltaisia musiikillisia ilmiöitä on löydettävissä eurooppalaisissa merimieslau-
luissa jo vuodelta 1493. Työlaulut, ja erityisesti niihin liitettävissä oleva kysymys ja vas-
taus -tekniikka, joka ilmenee isojen yhtyeiden kollektiivisessa polyfoniassa, ovatkin yh-
distettävissä pikemminkin sosiaalisiin luokkiin kuin mihinkään tiettyyn etniseen
kulttuuriin.17
Jazzin bluesperinne on lähes täysin afroamerikkalaista. Bluesin harmonia ja soolojen li-
neaarisuus voidaan erottaa selkeästi eurooppalaisista kvinttisuhteisiin perustuvista har-
monioista, jotka vallitsivat 1900-luvun alun populaarimusiikissa.18 Bluesin harmonia ja
12 tahdin bluesrakenne on osittain peräisin eurooppalaisesta taidemusiikkitraditiosta ja
osittain kouluttamattomien ja usein nuotinlukutaidottomien muusikoiden lauluista.19
Plantaasien työlauluihin puolestaan on johdettavissa esilaulaja ja kuoro -tekniikka (lea-
der-and-chorus, vrt. edellä call-and-responce). 12 tahdin bluesrakenne (ks. Esimerkki
1) vakiintui muusikoiden tuntemaksi 1900-luvun alussa20 ja on sittemmin jäänyt jazzin
ja populaarimusiikin kaanoniin perusmuotonsa ohella myös monimutkaisempien rehar-
monisointien lähteeksi. Formaaleista säännöstöistä poikkeamisen tärkeys tulee paljolti
bluesperinteestä blue-noten muodossa. Vaikka oppikirjoissa usein annetaan mollipenta-
toninen asteikko blues-asteikoksi, ei ole olemassa yhtä formaalia asteikkoa, jota voitai-
siin varauksetta pitää blues-asteikkona. Sekä laulajien että instrumentalistien ilmaisussa
kuuluu selkeästi länsimaisen diatonisen asteikon kolmannen, seitsemännen ja usein
16. Kreolin tarkoittaessa Yhdysvalloissa syntyneitä ranskalaisten ja espanjalaisten jälkeläisiä värilliset tai mustat
kreolit (black Creoles, Creoles of colour, gens de couleur) ovat erotettavissa omaksi ryhmäkseen, koska heidän
sukujuurissaan on mustien orjien verta. Monikulttuurisesta yhteisöstä huolimatta selkeitä kahtiajakoja ihmisryh-
mien (niin kuin musiikkityylienkin) välillä on nähtävissä. Yhdysvaltain sisällissodan jälkeenkin mustat kreolit
olivat pääasiallisesti erillään mustasta yhteisöstä haluten omaksua eurooppalaisten valloittajien kulttuurin. (Gioia
1998: 33–34.)
17. Shipton 2001: 25. Vrt. Gioia (1998: 15), joka liittää kysymys ja vastaus -tekniikan nimenomaan afroamerikkalai-
seen traditioon. Meri- ja työlaulujen historia ulottuu ainakin 400-luvulle, vaikka vasta 1300-luvulta on säilynyt
varhaisin kirjallinen lähde (Palmer 2009).
18. Martin 1997: 7.
19. van der Merwe 2002: 198–204.
20. Oliver 2009.
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myös viidennen asteen käsittäminen pikemminkin joustavana äänenkorkeutena kuin ta-
savireisenä säveltasona.21
Esimerkki 1. 12 tahdin bluesrakenteen harmonia yhdessä perusmuodossaan.22
New Orleansin jousiyhtyeillä oli marssibändien ohessa suuri merkitys jazzin synnyssä.
Banjon sointi tuo jo 1890-luvulla äänitettyjen ragtime-kappaleiden synkopoinnin rum-
puja selkeämmin esille. New Orleansin yhtyeille tyypillinen synkopointi on johdettavis-
sa jopa 1840-luvun minstrel-kappaleisiin23. Edellä mainittujen elementtien sulautuessa
ragtime-yhtyeiden (syncopated orchestras) improvisatorisiin käytänteisiin olivat jo
1910-luvun puolivälissä monet jazzille tyypilliset piirteet hyvinkin kehittyneitä New Or-
leansin musiikkitraditiossa.24 Ragtimen merkitys jazzin historiassa on kirjallisten lähtei-
den ansiota: painetuissa pianonuoteissa jazzille tyypillinen synkopointi on vahvasti läs-
nä. Ragtime-säveltäjä ja -muusikko Jelly Roll Morton (syntyjään Ferdinand Joseph
LaMothe) piti bluesia ja ragtimea eri tyyleinä, joilla on oma rakenteensa, mutta jazz
puolestaan voidaan yhdistää näihin tyyleihin esitystavan kautta. Huolimatta Mortonin
jaottelusta myös hän kutsui itseään jazzmuusikoksi, kun ragtimen suosio alkoi hiipua
1910-luvun lopulla. Tuolloin ero ragtimen ja jazzin välillä oli enää vain terminologinen,
ei musiikkityylillinen.25
21. Kubik 2009. Bluesasteikon poikkeavuudesta taidemusiikkitradition asteikkojärjestelmästä ks. Titon 1977: 154–
156.
22. Kernfeld & Moore 2009. Bluesrakenteen muut perusmuodot ks. van der Merwe 2002: 198–199. Myös Lawrence
O. Koch (1982) on käsitellyt bluesrakenteen harmonisia mahdollisuuksia.
23. Minstrel ei viittaa 1100–1600-lukujen eurooppalaisiin ammattilaisviihdyttäjiin, vaan 1800-luvun amerikkalai-
seen populaariviihteeseen, jossa valkoiset viihdyttäjät naamioituivat mustiksi ja vääristelivät heidän tapojaan ja
kulttuuriaan teatteriesityksissä (Henderson 2009). Vrt. Gushee & Rastall 2009.
24. Berlin 2009; Shipton 2001: 26–33.
25. Schuller 1968: 139–140.
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Dixieland-termillä viitataan usein yleisesti New Orleans jazziin, tai myöhemmin 1940-
luvun jälkeiseen traditionaalisen jazzin uuteen suosionnousuun. Oikeammin Dixieland
tarkoittaa valkoisten muusikoiden soittamaa varhaista New Orleans jazzia, jonka melo-
diset ja harmoniset käytännöt olivat merkittäviä varhaisessa jazzissa.26 Sinfonisessa
jazzissa (vrt. myöhemmin third stream) korostuu myös eurooppalainen perinne sen su-
lauttaessa länsimaisen taidemusiikin käytänteitä jazziin 1920-luvulta lähtien.27 Jelly Roll
Morton puolestaan korosti latinalaisten musiikkivaikutteiden tärkeyttä jazzissa.28 Jazzia
ei voi alkuaikoinakaan määritellä yksinomaan kansan-, maailman- tai taidemusiikiksi,
vaan se on varhaisista ajoistaan asti ollut monikulttuurillinen ja -tyylillinen sulautuma,
joka tukeutuu paljolti amerikkalaiseen populaarimusiikkiohjelmistoon ja afroamerikka-
laiseen perinteeseen, mutta sitä on mahdoton määritellä yhdeksi yhtenäiseksi
musiikkityyliksi.29
2.2 Swing – jazz Yhdysvaltain populaarimusiikkina
Vuoden 1917 jälkeen jazz lakkasi yhä enenevissä määrin merkitsemästä mustien paikal-
lisiin kansanperinteisiin sidoksissa olevaa kattokäsitettä. Ennen swingkauden ammatti-
muusikoitumista jazzia soittivat enimmäkseen harrastelijamuusikot päivätyönsä ohessa.
Vuoteen 1935 mennessä jazz oli muotoutunut amerikkalaiseksi populaarimusiikiksi, yh-
deksi teollistuneen kulutusyhteiskunnan myytäväksi tuotteeksi.30 Viihdeteollisuus oli
swingin aikana suuri kaupankäyntiala, eikä musiikki ollut poikkeus. Tin Pan Alleyn po-
pulaarit kappaleet olivat yhtyeiden vakio-ohjelmistoa; kappaleet vaihtuivat muutaman
kuukauden välein eikä muusikoilla yleensä ollut paljonkaan sanomista ohjelmistoonsa,
jottei levy-yhtiöiden laskelmoima kaupallisuus olisi kärsinyt.31
Kieltolaki ja Yhdysvaltain suuri lama vaikuttivat kaupungistumisen ja teollistumisen
ohella paljon jazzkulttuuriin 1930-luvun vaihteessa: Levyjen myynti väheni yhdeksällä-
26. Robinson 2009.
27. Harrison 2009.
28. Gioia 1998: 223.
29. Brubeck 2002: 184.
30. Hennessey 1973: 468, 471; Palmié 1984: 50–51.
31. DeVeaux 1988: 134–135.
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kymmenellä prosentilla ja muusikkojen liiton jäsenmäärä kolmanneksella. Muusikoiden
työttömyys lisääntyi laman seurauksena, mutta radiolähetykset saavuttivat alati suurene-
van kotiyleisön. Maanlaajuisen kuuluisuuden saavuttaminen oli nyt mahdollista ensi
kertaa amerikkalaisen musiikin historiassa, ja tähteyden käsite tuli muusikoille tutuksi.
Kieltolain aikaan erityisesti Chicagon jazzkulttuuri kukoisti rikollisten omistamissa ka-
pakoissa, mutta sen kumoamisen jälkeen (5.12.1933) jazzkulttuurin mystisyys väheni
merkittävästi;32 harvojen jazzmuusikoiden noustessa maanlaajuiseen kuuluisuuteen suuri
osa soittajista oli tavallisia tanssiorkesterimuusikoita.
Chicagon ohella Kansas City oli merkittävä ravintoja- ja yöelämäkulttuurin keskus kiel-
tolain aikana kaupunginjohtaja Thomas J. Pendergastin harmaata taloutta suosivan joh-
tamistyylin ansiosta.33 Lama-aikana töitä etsivien muusikoiden mukana Kansas Cityn
jazztyyliin sulautui vaikutteita niin eteläisestä bluesperinteestä kuin pohjoisemmasta big
band -musiikistakin. Kansas Cityn rennoissa jamisessiossa monilla muusikoilla oli mah-
dollista oppia soittamaan osana yhtyettä, ei vain yrittää niittää mainetta kaupungin par-
haana solistina.34 Isompienkin yhtyeiden soitto perustui yksinkertaisille riffipohjaisille
nuoteille (head charts), ei valmiille sovituksille, mikä jätti improvisaatioille runsaasti ti-
laa. New Orleansin muusikoiden diasporan vaikutuksen kohdistuessa vain vähän Kan-
sas Cityyn oli rytmisektion roolin muuttuminen väistämättä edessä. Musiikillisen ilma-
piirin vaatiessa aikaisempaa rennompaa aikakäsitystä yleistyi New Orleans -tyylistä
kaksi-iskuista pulssia modernimpi ja svengaavampi 4/4-tahtilaji. Rytmisektion muutok-
sen seurauksena pianistienkin rooli yhtyeissä muuttui: he pystyivät keskittymään ak-
senttien ja fillien soittamiseen aikaisemman perusrytmiä painottavan stride-tyylin
sijaan.35
Tin Pan Alleyn säveltäjien suosima verse/chorus-rakenne oli jo swingin aikana muotou-
tunut 32 tahdin chorukseksi, amerikkalaisen populaarimusiikin sekä jazzimprovisaatioi-
den perusmuodoksi.36 Amerikkalaisessa populaarimusiikissa ennen 1850-lukua verse oli
32. Gioia 1998: 135–136; Shipton 2001: 115, 318.
33. Pearson 1989: 181–182.
34. Williams 1985: 174–175.
35. Gioia 1998: 157–160.
36. Gioia 1998: 187.
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kappaleen hallitseva osa ja chorus kuoron laulama lyhyt osa. Vähitellen choruksen mer-
kitys korostui: Vuosina 1890–1920 populaarikappaleissa oli suurin piirtein yhtä pitkät
verse- ja chorus-osat, mutta chorus sisälsi kappaleen tunnistettavinta melodista materi-
aalia. 1920-luvulta alkaen verse alkoi olla valinnainen osa kappaletta, ja kappaleet olivat
lähes poikkeuksetta neljään yhtä pitkään osaa jakautuvia 32 tahdin mittaisia AABA tai
ABAC -muotoisia choruksia.37 Jazzissa myös 32 tahdin AA’ rakenne, joka koostui kah-
desta 16 tahdin mittaisesta teemasta, sekä 12 tahdin blues olivat yleisiä muotoja popu-
laarimusiikin 32 tahdin rakenteen rinnalla.38 George Gershwinin säveltämän ’I’ve Got
Rhythm’ -kappaleen AABA-muotoinen chorus on yksi yleisimmistä harmonisista mal-
leista 32 tahdin mittaisille choruksille (ks. Esimerkki 2), vaikka alun perin sen chorus
oli 34 tahdin mittainen.
37. Hamm 1979: 359–361; Kukkonen 2008: 55. Ks. myös Middleton 2008.
38. Gioia 1998: 187.
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Esimerkki 2. George Gershwinin ’I’ve Got Rhythm’ -kappaleen chorus 32 tahdin mittaisessa 
muodossaan. Kappaleen harmoninen rakenne tunnetaan myös nimellä Rhythm Changes.39
Elokuussa 1935 Benny Goodmanin orkesteri saavutti suuren suosion Kaliforniassa ja
noustuaan levymyyntilistojen kärkeen yhtyettä mainostettiin Chicagossa ensi kerran
swingyhtyeenä. Vaikka ennen Goodmania muutama orkesterijohtaja oli saavuttanut suo-
siota soittamalla jazzahtavaa hot-tyylistä40 tanssimusiikkia, hänen yhtyeensä suosion an-
siosta alkoi sana ”swing” kuvata sekä musiikkia että ajankohtaisuutta: esimerkiksi leh-
dessä Variety alkoi ilmestyä jokaviikkoinen kolumni ”Swing Stuff”.41
Swingin kultakausi jäi kuitenkin lyhyeksi. Vuodesta 1935 alkaen noin kymmenen vuo-
den ajan jazz oli amerikkalaista populaarimusiikkia, joka levisi aikaisempaa laajemmin
myös ulkomaille amerikkalaisten yhtyeiden kiertueiden mukana.42 Swingin menetettyä
39. Levine 1995: 238.
40. 1920-luvulla termillä hot erotettiin muut musiikkityylit jazzista. Myöhemmin sillä erotettiin ”oikea” jazz kaupal-
lisemmasta tanssiorkesterien soittamasta sweet-jazzista. (Thacker 2009.)
41. Gioia 1998: 144–145.
42. Shipton 2001: 358–400.
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tyylillisen uutuudenviehätyksensä 1930-luvun lopulla ja sen mieltäminen valkoisiin ka-
pellimestareihin sekä musiikin yhtiöistymiseen olivat osatekijöitä swing–bebop-siirty-
mävaiheessa. Luonnollisen tyylien kehittymisen sekä yleisön musiikkimaun muuttumi-
sen lisäksi myös muita kulttuurillisia tekijöitä on syytä mainita: toisen maailmansodan
aikana swingistä ja big bandeistä tuli kansallisia symboleita, joiden tietoinen unohtami-
nen sodan loputtua oli helppo ratkaisu erkaantua kaikista sotaan liittyvistä muistoista.43
2.3 Bebop
Swingkauden hiipuminen alkoi elokuussa 1942, jolloin Amerikan muusikkojen liiton
vajaat kaksi vuotta kestänyt levytyskielto astui voimaan. Vuoteen 1950 mennessä big
band -musiikki ei ollut enää lainkaan osa amerikkalaista populaarimusiikkia rock ’n’
rollin syrjäyttäessä swingin nuoriso- ja populaarimusiikin asemasta.44 Jazz kehittyi aikai-
sempaa taiteellisempaan ja yksilöllisempään suuntaan 1940-luvun alussa New Yorkin
Harlemin jamisessioissa. Jo aikaisemmin ammattimuusikot olivat erillään yleisöstään,
mutta bebop-muusikot veivät eristäytymisen äärimmäisyyksiin kehittäessään ryhmän si-
säisiä ominaispiirteitä, joita he ilmensivät esimerkiksi pukeutumisella ja kielenkäytöllä.
He halusivat nostaa jazzin tanssimusiikin asemasta taidemusiikiksi ja oman asemansa
viihdyttäjistä taiteilijoiksi – elitistiseksi ryhmäksi, joka oli erillään sekä yleisöstä että
muista muusikoista.45
Joan Wildman46 on vertaillut 1920 äänitettyä populaarikappaletta ’Whispering’ sen be-
bop-versioon, Dizzy Gillespien 1940-luvun puolivälissä säveltämään ’Groovin’
High’hin’. Wildmanin artikkelissa tulee ilmi bebopin tärkeimmät uudistukset, jotka koh-
distuvat nimenomaan esityskäytänteisiin ja muutamiin musiikin rakenteellisiin ominai-
suuksiin: Alkuperäisen kappaleen 2/2-tahtilaji on muutettu 4/4-tahtilajiin, mutta sen 32
tahdin rakenne sekä sävellaji ovat pysyneet samoina. Melodia etenee alkuperäistä no-
peammin aika-arvoin, ja sen voi mieltää pikemminkin alkuperäisen melodian vastame-
43. Shipton 2001: 351, 357.
44. Gioia 1998: 155–156, 193; Byrnside 1975: 187–189.
45. Merriam & Mack 1960: 212, 222; Tirro 1967: 314–316.
46. Wildman 1985.
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lodiaksi kuin sen muunnokseksi. Harmonian jännitteisyys on lisääntynyt
sointulaajennoksien ja korvaussointujen käyttämisen seurauksena.
Harmonisten ja melodisten uudistusten sekä virtuoosisuutta korostavan esityskäytännön
seurauksena ei ole yllättävää, että bebop-kappaleiden rakenne nojautui kahteen yksin-
kertaiseen arkkityyppiin: 12 tahdin bluesiin (ks. Esimerkki 3)47 ja 32 tahdin chorukseen.
Bebop-kappaleet noudattivat lähes poikkeuksetta samaa kaavaa: alun unisonossa soitet-
tua teemaa seurasivat soolokierrot,48 joiden jälkeen kappale päätettiin teeman
kertauksella.
Esimerkki 3. 12 tahdin bluesrakenne Charlie Parkerin kappaleessa ’Blues for Alice’.49
Kappalerakenteiden ollessa standardoituja oli bebopin musiikillinen luovuus virtuoosi-
sen yksilöllisyyden sovittaminen saumattomaan yhtyesoittoon. Koko rytmisektion rooli
muuttui merkittävästi aikaisemmasta: muu yhtye oli alati vuorovaikutuksessa solistin50
kanssa. Yhtyeen pianistin keskittyessä usein harmonian epäsäännölliseen ilmentämiseen
myös rumpalin rooli vapautui pelkästä temponpitäjästä kappaleiden rakenteita ja harmo-
47. Esimerkiksi Charlie Parkerin 46 alkuperäisestä sävellyksestä 26 perustuu 12 tahdin bluesrakenteelle (Henriksson
1998: 69).
48. Kierto tarkoittaa chorusta eli tyypillisimmin 12 tai 32 tahdin sointukiertoa. Muotorakenteiden suomenkielistä
termistöä on käsitellyt muun muassa Terhi Nurmesjärvi (2000). Hän ei ole kuitenkaan suomentanut chorusta
kierroksi. Ks. Nurmesjärvi 2000: 50–53.
49. The Real Book s.a.: 55.
50. Solisti ei viittaa yhtyeen johtajaan tai tähteen, vaan aina kulloisenkin soolon soittajaan. Usein yhtyeissä kaikkien
muusikoiden on kyettävä vuorollaan toimimaan solistina (Monson 1996: 69).
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nioita myötäilevän tekstuurin ilmaisemiseen. Basistin soittaessa usein selkeästi harmo-
niaa ilmaisevaa linjaa (walking bass) pystyi rumpali keskittymään solistin soittamien
kuvien kommentointiin.51 Sooloissa rumpalit pystyivät vain teknisen taituruuden näyttä-
misen sijaan kehittelemään kappaleiden teemojen melodisia ja rytmisiä motiiveja nos-
taen näin itsensä tasavertaisiksi yhtyeiden jäseniksi solistien rinnalle. Paul F. Berliner
erottaa Max Roachin melodisen soittotyylin Elvin Jonesin polyrytmisestä ja toteaa rum-
paleiden voivan liikkua näiden kahden tyylin välillä soittaessaan ja orkestroidessaan
omia kuvioitaan. Max Roach kuvailee soittotyyliään niin selkeästi kappaleen harmo-
nioita ja rakenteita ilmentäväksi, ettei hänen tarvinnut antaa yhtyeensä jäsenille rum-
pusoolojensa loppumisesta mitään erityistä merkkiä. Basisti Rufus Reid kertoo bebopin
vaativan suoran walking bass -linjan soittamisen kappaleen taustalla. Tyylien kehittymi-
sen myötä yhtyeiden jäsenten musiikilliset vapaudet kasvoivat. Bebopia seuranneen
hard bopin aikana Chuck Israels kertoo hänen ja Steve Swallow'n soittaneen rytmisesti
selkeitä bassolinjoja jokaista neljäsosaiskua painottamatta. Pianistit, rumpalit ja basistit
olivat yhä enenevissä määrin yksilöitä, jotka voivat poiketa solistia säestäessään tavan-
omaisista taustakuvioista tavoitellakseen spontaanisti mieleen tulevia radikaalejakin
musiikillisia ideoita.52
Nykyjazzissa monet bebopin aikana tehdyt musiikilliset uudistukset ovat edelleen vah-
vasti läsnä, mutta 1940-luvun alussa uuden tyylin suosio ei noussut nopeasti. Vasta vuo-
sikymmenen loppuun mennessä bebopista oli muotoutunut jazzin tärkein tyylisuuntaus,
josta kehittyi useita muita tyylejä, esimerkiksi hard bop, West Coast Jazz ja East Coast
Jazz.53 Koska jazzin historia on äänitteiden historiaa, swing–bebop-tyylisiirtymän doku-
mentoimattomuudesta on helppo syyttää levytyskieltoa. Kuitenkin selkeitä bebop-piir-
teitä sisältävää musiikkia on äänitetty jo ennen levytyskiellon voimaanastumista, jopa
kaupallisille levyille. Levy-yhtiöiden painostuksen myötä muusikot eivät voineet toimia
täysin omien taiteellisten näkemystensä mukaan ja monet melodis-harmoniset uudistuk-
set ilmenivät ensimmäisinä bluespohjaisissa kappaleissa, jottei yleisöä karkotettaisi le-
vykaupoista. Myös Harlemin jamisessioista aivan 1940-luvun alusta on säilynyt uuden
51. Hodeir 2009.
52. Berliner 1994: 134, 336–337.
53. Tirro 1967: 313, 315–316.
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tyylin syntyä ennakoivia tallenteita, joita äänitti jazzfani Jerry Newman. Levytyskielto
tekee tosin siistin välin swingin ja bebopin väliin, sillä pian sen päättymisen jälkeen ää-
nitettiin ensimmäiset täysveriset kaupalliset bebop-levytykset marraskuussa 1944.54
Edellä mainitun lisäksi levyjen valmistajat joutuivat noudattamaan sota-ajan säännöste-
lyjä, jonka seurauksena nimenomaan marginaalinen musiikki kärsi levy-yhtiöiden halu-
tessa taata kysyttyjen levyjen mahdollisen suuren tarjonnan. Ei liene yllättävää, että eri
aloilla innovaatiot syntyvät populaarikulttuurin ulkopuolella toimivien marginaaliryh-
mien parissa, jotka joutuvat erottautumaan massasta kehittämällä yleisöä houkuttelevia
valtavirrasta poikkeavia omintakeisia piirteitä.55
2.4 Bebopin jälkeinen jazz
Vuotta 1959 voidaan pitää nykyjazzin (contemporary jazz) alkuvuotena. Samana vuon-
na äänitettiin neljä hyvin erilaista levyä, jotka korostavat jazzkentän radikaalia tyylillistä
laajentumista: Miles Davisin Kind of Blue, Dave Brubeckin Time Out, John Coltranen
Giant Steps ja Ornette Colemanin Shape of Jazz to Come.56 Yhden vuosiluvun antami-
nen nykyjazzin syntyvuodeksi on kuitenkin keinotekoista, sillä jo ennen 1950-lukua
jazztraditiota leimaa useiden tyylien kehittyminen rinnakkain, sekä niiden sulautuminen
toisiinsa. Selkeä kahtiajako traditionalistien ja modernistien välillä alkoi muotoutua heti
swingkauden hiivuttua 1940-luvulla, jolloin New Orleansin jazzperinne koki uuden
suosionnousun.
1950-luvun alun jälkeen rajanveto eri jazztyylien ja jopa muiden musiikkilajien välillä
hankaloituu entisestään. Jazzmuusikot ottivat enenevissä määrin vaikutteita taidemusii-
kista ja etnisistä musiikkikulttuureista. Useat eri aika- ja tyylikaudet oli mahdollista su-
lauttaa toisiinsa, jotta musiikki palvelisi jazzmuusikoiden luovuutta, ei teennäisiä tyyli-
rajoja. Jazzia voidaan jälleen pitää yläkäsitteenä useille hyvinkin erilaisille tyyleille – ei
54. DeVeaux 1988: 126, 130–133, 139–142.
55. DeVeaux 1988: 136, 145–146. Giant Steps on julkaistu vuonna 1960, muut levyt äänitysvuonnaan 1959.
56. Brubeck 2002: 177–178.
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niinkään swingkautta edeltäneille alueellisten tyylien kirjolle, vaan muusikoiden yksi-
löllisille kansallisuuksista, kulttuureista tai asuinpaikoista riippumattomille tyyleille.
1970-luvun jälkeen ei ole enää järkevää tai edes mahdollista mieltää jotakin jazz-
muusikkoa tietyn yhtyeen soittajaksi tai jotakin tyyliä edustavaksi, sillä muusikoiden
uria leimaa liikkuvuus yhtyeestä toiseen.57 Toisessa yhtyeessä muusikko saattoi olla
taustajäsen ja esimerkiksi omaa nimeään kantavassa yhtyeessä johtaja. Swingajan am-
mattimuusikoitumisen seurauksena soittajat halusivat saada elantonsa nimenomaan
musiikista eivätkä tehdä päivätöitä elantoaan taatakseen.58
Aikaisempaa hot–sweet-kahtiajakoa myötäillen voidaan bebopin jälkeinen jazz jakaa
kahteen tyylivirtaukseen: jazzin valtavirtaan, joka korostaa perinteitä silti niitä muoka-
ten ja kehittäen; sekä vastavirran tyyleihin, jotka korostavat musiikillista, sekä usein
myös yhteiskunnallista radikaalisuutta ja poliittisuutta. Valtavirtaan kuuluvat esimerkik-
si cool jazz, hard bop, third stream, modaalinen jazz, jazz-rock ja fuusiojazz. Vastavir-
taan puolestaan free jazz, avant garde ja musiikin postmodernit virtaukset. Näin karkea
kahtiajako perustuu sekä musiikillisiin että ulkomusiikillisiin seikkoihin. Free jazz oli
1960-luvulla niin selkeästi sidoksissa mustien kansalaisoikeusjärjestöihin ja politiik-
kaan, että se erotetaan jo sen vuoksi jazzin valtavirrasta. Postmodernismi ja avant garde
puolestaan poikkeavat lähtökohtaisesti tyylien luonnollisesta kehittymisestä. Kaiken
musiikin ollessa monien erilaisten vaikutteiden ja tyylien sulautuma ovat postmoderni
jazz sekä avant garde sitä lähtökohtaisesti.59 Varsinkin postmodernia musiikkia on mah-
doton määritellä yhtenäiseksi tyyliksi musiikin rakenteellisia elementtejä analysoimalla,
sillä se koostuu monista tyylilainoista, joiden alkuperä jää usein hämäräksi.
57. Shipton 2001: 874–875. Vrt. Red Rodneyn huomio Chick Coreasta ja Herbie Hancockista, jotka pikemminkin
syventävät osaamistaan aikaisemmin valitsemallaan osa-alueella kuin kokeilevat alati uusia tyylivirtauksia
(Berliner 1994: 277).
58. Osittain päivätyön pitäminen liittyy rotukysymyksiin, osittain taiteellisiin pyrkimyksiin. Esimerkiksi Cecil Tay-
lor muodollisesta sävellyskoulutuksestaan ja soittotaidoistaan huolimatta työskenteli tiskaajana ja kokkina elät-
tääkseen itsensä 1960-luvulla (Gioia 1998: 346–349). Taylorin tapauksessa ilmeisesti halu tehdä omaa musiikkia
oli tärkeämpää kuin elättää itsensä millä tahansa musiikilla.
59. Ks. avant garden poikkeavuudesta valtavirrasta (Samson 2008).
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2.4.1 Jazzin valtavirta (1945–)
Tässä tutkimuksessa jazzin valtavirtana pidetään karkeasti tyylejä, jotka eivät korosta
ulkomusiikillisia asioita tai radikaalia poikkeamista perinteistä. Swingin jälkeistä valta-
virtajazzia – johon myös bebop lasketaan – voitaisiin kutsua myös moderniksi jazziksi.
Termiä valtavirta suositaan sen sopimuksenvaraisuuden vuoksi: mikä tahansa voi kuu-
lua valtavirtaan siinä missä termi moderni sulkee ainakin näennäisesti ulkopuolelleen
vanhojen tyylien uudet suosioon nousut. Esimerkiksi klassisen jazzin, eli 1920-luvun
New Orleans -tyylin nousu uuteen suosioonsa alkoi jo 1930-luvun lopussa levykeräili-
jöiden ansiosta ja saavutti vielä suuremman suosion 1940-luvun loppupuolella.60
Hard bop ja cool jazz ovat selkeimmät bebopin tyylilliset seuraajat, joskin toisilleen hy-
vin vastakohtaiset. Cool jazzia voi karakterisoida kurinalaiseksi yhtyemusiikiksi: taide-
musiikillinen yhtyesoittotraditio yhdistyy virtuoosiseen soittimenhallintaan, joka kevey-
tensä vuoksi eroaa hot-tyylisen jazzin soittimenhallinnasta.61 Hard bopissa taas kuuluvat
selkeät blues- ja gospelvaikutteet. Hard bopissa molliasteikko on yleisempi, rytmiset
elementit selkeämpiä ja melodiat ovat usein miellyttävämpiä sekä täyteläisempiä kuin
bebopissa. Myös käytetyt tempot ovat usein bebopia hitaampia, mikä johti 1950-luvun
puolivälissä hard bop -muusikoiden kuten Horace Silverin ja Art Blakeyn soiton kuvai-
lemiseen ”yksinkertaistettuna bebopina”. Hard bopin ansiosta jazz kuitenkin saavutti
jälleen enemmän hyväksyntää yleisön joukossa.62
Cool jazz oli 1940-luvun lopulla sitä edeltäneen bebopin lailla modernia ja jopa radikaa-
lia musiikkia. Aikaisemmin jazzissa oli vallinnut big band -musiikkiin liitettävissä oleva
vastakkaisten sektioiden estetiikka: myös pienyhtyeissä toisilleen kontrastoivia melodi-
sia linjoja soittaneet muusikot edustavat esteettisestä näkökulmasta tarkasteltuna vastak-
kaisia sektioita. Cool-aikakautena esimerkiksi Miles Davis käytti bändiään yhtenäisen
sektion, kuoron, tavoin – esitykäytäntö, joka oli enemmän liitettävissä taidemusiikki-
kuin jazztraditioon. 1950-luvun alussa Stan Getzin ja monien cool jazz -pioneerien
muuttaessa länsirannikolle muotoutui West Coast jazz East Coast jazzin bebop-traditios-
60. Shipton 2001: 607–640; Gioia 1998: 277–280.
61. Shipton 2001: 690.
62. Rosenthal 1992: 39–40.
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ta erottuvaksi vastinpariksi. Länsirannikolla yhdeksänhenkisten ja suurempienkin yhty-
eiden instrumentaatio poikkesi perinteisestä jazzinstrumentaatiosta, esimerkiksi huilu ja
flyygelitorvi tulivat suosituiksi jazzsoittimiksi. Myös kappaleet olivat rakenteiltaan mo-
nimutkaisempia kuin yksinkertaisiin nuotteihin (head charts) perustuvat itärannikon be-
bop-kappaleet.63
1950-luvulla omaksi tyylikseen vakiintunut third stream on tyylillisesti lähellä cool
jazzia taidemusiikin muotorakenteiden ja instrumentaation lainaamisen seurauksena.
1920-luvun sinfonisesta jazzista third streamin erottaa improvisatorisuus, joka sinfoni-
sesta jazzista puuttui.64 Third streamia ennakoivia teoksia esittivät 1940-luvulla esimer-
kiksi Benny Goodman (Clarinet à la King ja Superman) ja Artie Shaw (Concerto for
Clarinet, Evensong ja Suite No. 8).65
Jazzin harmonia, muotorakenteet ja instrumentaatiotavat olivat ennen 1950-lukua hyvin
monimuotoiset. Modaalisen jazzin myötä 1950-luvun lopulla jazzille tyypillinen harmo-
nian diatonisuus ja funktionaalisuus hämärtyi melodisuuden painottamisen ja hitaan har-
monisen rytmin käyttämisen seurauksena.66 Etnisten vaikutteiden lisäännyttyä ja uuden
nuorisomusiikin – rockin – sulauduttua moderniin jazziin muodostui koko jazzmusiikin
kenttä äärimmäisen laajaksi 1960-luvun lopulla. Yhtenäisen teoreettisen säännöstön luo-
minen kaikelle jazzille soveltuvaksi lienee mahdotonta jo ennen free jazzia ja avant
gardea.67
2.4.2 Free jazz, avant garde ja postmodernismi
Free jazzin aiheuttama musiikillinen ja kulttuurillinen murros on verrattavissa bebopin
alkuaikoihin. Swing–bebop-siirtymän aikoihin vanhemman sukupolven muusikot eivät
pitäneet nuoren sukupolven tavasta kohdella alentavasti muusikoita, jotka eivät kyen-
neet nousemaan heidän tasolleen esimerkiksi soittimenhallinnassa.68 Free jazz -aikakau-
63. Gioia 1998: 280–289.
64. Schuller 2009.
65. Shipton 2001: 336, 350.
66. Sagee 2003: 30.
67. Vrt. Gottfried Weberin ajatuksiin musiikin teoriasta formaalina säännöstönä luvussa 3.2.
68. Tirro 1967: 315–316. Ks myös Berlinerin haastattelemien muusikoiden näkemyksistä tyylillisistä siirtymistä,
sekä sukupolvien ja koulukuntien välisistä eroista, erityisesti bebopiin ja free jazziin liittyen (Berliner 1994:
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tena muuttuivat edelleen niin soittimenhallinta kuin musiikin rakenteelliset ominaisuu-
detkin – jopa perinteiset käsitykset niistä kyseenalaistettiin.
Freejazzmuusikot laajensivat tonaliteettia lisäsävelillä ja mursivat säännöllisen rytmin
rajoja tehden näin eron vanhaan musiikkiin ja sen teoriaan. Rumpalit kuten Elvin Jones,
Eddie Blackwell ja Billy Higgins muuttivat edelleen jo bebopin aikana paljon muuntu-
neita rytmisiä käytänteitä soittaen pikemminkin tahtilajiin viitaten kuin sitä alleviiva-
ten.69 Myöhemmin pulssin ylläpitämisen tärkeys väheni ja lyömäsoittimia alettiin pitää
äänenvärillisinä melodiainstrumentteina.70 Free jazzin pioneeri Ornette Coleman näki
free jazzin vapautumisena ennakkokäsityksistä, jotka ovat yhtä lailla seurausta muusi-
koiden koulutuksesta kuin kappaleiden ennalta määrätyistä rakenteista.71 Saksofonisti
Albert Aylerin tyylistä kuvastuu free jazzin erkaneminen perinteisestä musiikkikäsityk-
sestä: hän sanoi haastatteluissa välttävänsä nuottien soittamista ja astuvansa uuteen
maailmaan, jossa saksofoni luo saundeja.72
Free jazzin merkitystä jazzimprovisaatiolle ja kappalerakenteille voi helposti liioitella
sanomalla, että mikä tahansa on mahdollista ja sallittua. Jazzhistoriikeissa free-aika-
kausi liitetään kuitenkin usein ulkomusiikillisiin ja poliittisiin yhteyksiin, minkä seu-
rauksena nimenomaan 1960-lukua pidetään free jazz -aikakautena. 1960-luvulla monet
muusikot näkivät musiikkinsa poliittisena, eikä musiikkia voinut enää eristää kulttuuri-
sista virtauksista, jotka liittyivät mm. kansalaisoikeusjärjestöjen toimintaan. Kuitenkin
esimerkiksi Aylerille, John Coltranelle ja Sun Ralle free jazz merkitsi ensisijaisesti hen-
kistä kanssakäymistä – poliittisuus jäi ulkomusiikillisuutensa vuoksi taka-alalle.73
276–281). ”Regardless of how creatively bebop players improvise, their solos are sometimes deemed, on the ot-
her hand, old and unoriginal by free jazz musicians––when free jazz musicians depart from older conventions,
bebop players commonly object that their improvisations lack disclipine and roots.” (Berliner 1994: 279.)
69. Berliner 1994: 329.
70. Pressing 2002: 206.
71. Shipton 2001: 784.
72. Gioia 1998: 352. Gioia ehdottaakin varovasti musiikin mahdollisimman radikaalin poikkeamisen perinteisestä
musiikkikäsityksestä olevan Albert Aylerin tavoite. "!![G]roup never pretended that shrill overtone squeals and
distorted quarter-tone barks sounded mellifluous: it may not be going too far to suggest that the worse the music
sounded, the better it suited their needs." (Gioia 1998: 352.)
73. Monson 2002: 130.
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Vuosia ennen free-aikakautta musiikillinen vapaus ilmeni jazzissa esimerkiksi atonaali-
suutena. Gunther Schuller sävelsi vuonna 1948 teoksen Atonal Studies for Jazz. Igor
Stravinskyn teoksessa Ebony Concerto (1946) ja Milton Babbittin teoksessa All Set
(1957) puolestaan avantgardistinen taidemusiikki on lainannut musiikillisia elementtejä
jazzista. Jazzmuusikoista esimerkiksi Lennie Tristano kokeili 1940-luvun lopulla free
jazzille tyypillisiä musiikillisia ratkaisuja ja Cecil Taylorin versio Thelonius Monkin
’Bemsha Swingistä’ sisältää free jazzin tärkeimpiä elementtejä. Charles Mingusin Jazz
Workshopin 30.1.1956 äänittämää Pithecanthropus Erectusta voidaan pitää bebopin jäl-
keisen jazzin lähdemateriaalina ja free jazzina kaikkine poikkeavuuksineen perinteisistä
käytännöistä. Kuitenkin vasta Colemanin, Aylerin ja Taylorin ansiosta 1960-luvulla al-
koi varsinainen free-aikakausi.74
8.5.1965 perustetun AACM:n (Association for the Advancement of Creative Musicians)
kaltaisilla musiikillispoliittisilla järjestöillä oli 1960-luvulla merkittävä vaikutus jazziin.
Suurten sosiaalisten muutosten aikana muusikoilla oli mahdollisuus kokoontua luomaan
uutta musiikillista suuntaa. AACM:n jäsenistöön kuului monta tulevaa levytuottajaa ja
kriitikkoa sekä esimerkiksi yhtyeen Art Ensemble of Chicago muusikot.75 Vaikutteita
free jazziin ja poliittisiin järjestöihin tuli myös aikaisemmilta muusikoilta. Kesällä 1959
kuolleen Billie Holidayn vuonna 1939 levyttämä ’Strange Fruit’ vaikutti syvästi kansa-
laisoikeuksien julkiseen käsittelyyn sekä niiden puolesta puhuviin muusikoihin kuten
Mingusiin, Roachiin ja Norman Granziin.76
Free jazz -muusikot pyrkivät tietoisesti tekemään eron menneeseen ! sääntöjen kahlitse-
maan ! musiikkiin ja sen teoriaan, joten terminä free jazz on illusatorinen, joskin se ku-
vastaa tyydyttävästi musiikille ominaista näennäistä vapautta konventionaalisesta
musiikkikäsityksestä. Suuremman vapauden musiikillisten ratkaisujen tekemiselle voi
katsoa saavutetun vasta postmodernina aikana, jolloin musiikillisia käytänteitä eivät
enää ohjanneet ulkomusiikilliset asiat tai pakonomainen tarve olla soittamatta perinteis-
74. Gioia 1998: 337–340; Saul 2001: 387–388; Block 1997: 206–207, 219.
75. Shipton 2001: 803. Alyn Shipton käsittelee myös muita 1960-luvun järjestöjä kuten NAACP (National Associa-
tion for the Advancement of Colored People), SNCC (Student Nonviolent Coordinating Committee), SCLC
(Southern Christian Leadership Conference) ja CORE (Congress of Racial Equality) (Shipton 2001: 807–829).
76. Shipton 2001: 604–605.
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tä musiikkia. Musiikkilajien ja -tyylien sekoittumisen myötä yksilöllisyydestä tuli
musiikkia luokitteleva tekijä, ja jazzin taiteellinen kehitys seurasi muita taiteenlajeja sii-
nä mielessä, että muusikot saattoivat sulauttaa aikaisemmat tyylit pastissimaisesti omiin
tyyleihinsä. AACM:n muusikoiden musiikissa kuului jo postmodernismille ominaisia
tyylipiirteitä. Frank Zappan, Carla Bleyn, Charles Ivesin, Steve Lacyn ja John Zornin
sävellykset ovat muita esimerkkejä postmodernien elementtien kuulumisesta useissa eri
musiikkityyleissä ja -traditioissa.77
Postmoderniksi musiikiksi ei voida luokitella kaikkea musiikkia, joka on sulauttanut it-
seensä vaikutteita useista tyyleistä ja kulttuureista. Alkuperäisyys ja autenttisuus on
noussut kysymykseksi erityisesti ei-amerikkalaista jazzia käsiteltäessä. Voiko jazzia olla
musiikki, joka ei ole lähtöisin sen syntymaasta, ja joka on paljolti hylännyt afroamerik-
kalaiset vaikutteet? Stuart Nicholson on käsitellyt lyhyesti jazzin eurooppalaisuutta ja
nostanut saksofonisti Jan Garbarekin yhdeksi esimerkiksi jazztradition jatkajasta, joka
ei juurikaan tukeudu sen afroamerikkalaiseen perinteeseen tai perusohjelmistoon –
jazzstandardeihin.78 Jelly Roll Mortonin aikaisemmin esille tullut huomio jazzista esitys-
käytäntönä, ei itsenäisenä tyylinä, tulee väistämättä esiin nykyaikana, jolloin mitä tahan-
sa tyyliä voi soittaa jazzahtavasti (jazz it up), vaikkei sitä jazziksi luokiteltaisikaan.
77. Nicholson 2002: 239–240; Gioia 1998: 355–356, 361.
78. Nicholson 2002: 242–243.
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3 Analyysimetodit
Keskeisiä musiikkianalyysimetodeja ovat funktionaaliseen harmoniaan keskittyvät, as-
teikon asteita (Stufentheorie)79 ja äänenkuljetuksellisia linjoja painottavat metodit. Funk-
tioteorian merkintätapa ilmaisee eksplisiittisesti soinnun funktion suhteessa tonaaliseen
keskukseen. Asteikkoasteteorioiden merkintätapa puolestaan kertoo sointujen rakentu-
misen asteikon sävelistä ja sointurakenteen suhtautumisesta sävellajiin: se ilmaisee vain
implisiittisesti soinnun funktionaalista merkitystä edustamassaan sävellajissa. Edellä
mainittu jako on karkea. Usein analyysiprosessi eri metodeissa on lähes identtinen, joten
selkeästikin eri koulukuntia määrittelevät periaatteet lomittuvat toisiinsa useissa eri teo-
rioissa. Välillä ainoa ero metodityyppien välillä on niinkin pinnallinen kuin kirjaimien
tai roomalaisten numeroiden käyttäminen analyysimerkinnöissä.
Funktio- ja asteikkoasteteorioista selkeämmin erillään on esimerkiksi August Otto Hal-
min (1869–1929), Ernst Kurthin (1886–1946), Arnold Scheringin (1877–1941), Hans
Mersmannin (1891–1971) ja Kurt Westphalin (s. 1904) edustama musiikkipsykologinen
Energetics-koulukunta, joka käsittelee musiikillisia voimia (musical forces) ja musiikin
sisäistä logiikkaa täysin erillään kulttuurihistorioista ja taidemusiikkitraditiosta.80 Varsin-
kin Kurth teoretisoi musiikin ja sen voimien perustuvan alitajuisiin energioihin, jotka il-
menevät musiikin harmonioissa.81 Energetics-koulukunnan radikaalitkin näkemykset
musiikillisista ilmiöistä anakronistisina autonomisina entiteetteinä ilmenevät vaihtele-
vissa määrin muissakin analyysimetodeissa, esimerkiksi Heinrich Schenkerin Ursatz-
käsitteessä ja sen seurauksena orgaanisen kasvun tuloksena syntyneessä teoksessa.82
79. Stufe, huolimatta käännettävyydestään asteikkoasteeksi (scale degree, scale step), on harmoninen konsepti, jolla
erotetaan rakenteellisesti harmonisesti tärkeät asteikkoasteet väliaikaisista harmonioista (Durchgänge) (Drabkin
2007: 817).
80. Rothfarb 2007: 927–928.
81. Rothfarb 2007: 941. Lee A. Rothfarb (1992) on käsitellyt artikkelissaan August Halmin käsityksiä intramusiikil-
lisista ominaisuuksista ja Herrmann Kretzschmarin (1848–1924) hermeneuttisia näkemyksiä 1800–1900-lukujen
vaihteen musiikkitieteellisessä kentässä. Rothfarb heijastaa Halmin ja Kretzschmarin teorioita Eduard Hanslic-
kin (1825–1904) esteettisiin näkemyksiin musiikista ja Wilhelm Diltheyn (1833–1911) hermeneutiikkaan, joka
musiikillisen symbolismin ja intersubjektiivisuuden myötä on oleellisesti yhteydessä psykologisiin affekteihin
perustuviin teorioihin (Rothfarb 2007: 929, 932).
82. Schenker 2004: 21–22; Schenker 1977: 4. Ks. myös Rothfarb 2007: 936–939.
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3.1 Funktionaaliseen harmoniaan keskittyvät 
analyysimetodit
Alexandre(-Etienne) Choron (1771–1834) käytti ensimmäisenä termiä ”tonaalinen”
vuonna 1810 kirjassaan Sommaire de l’historie de la musique kuvaillessaan subdomi-
nantin ja dominantin asettelua toonikan ala- ja yläpuolelle.83 Lainaamalla aikaisempien
kirjoittajien termejä ja käsitteitä84 François-Joseph Fétis (1784–1871) popularisoi tonali-
teetin määritelmän vuonna 1844 ”sarjaksi vaadittavia suhteita – samanaikaisia tai toisi-
aan seuraavia – asteikon sävelten välillä”85. Fétis'n teoria tonaalisuudesta rajoittui 1600-
luvun jälkeiseen musiikkiin (tonalité moderne), jonka hän erotti aikaisemmasta musii-
kista (tonalité ancienne, tonalité antique) tutkimalla Claudio Monteverdin musiikkia ja
niissä esiintyviä, ”purkaussäveliään kutsuvia”, asteikon neljättä ja seitsemättä säveltä.86
Vaikka nämä purkausta vaativat sävelet olivat Monteverdin musiikissa useimmiten as-
teikon viidennelle asteelle muodostuneen dominanttiseptimisoinnun säveliä, ei viiden-
nen asteen dominanttiseptimisoinnulla ollut Fétis'n teoriassa itsenäistä tonaalista luon-
netta.87 Fétis'lle tonaalisuus, hieman ristiriitaisesti määritelmänsä kanssa, ei perustunut
ainoastaan musiikillisten elementtien formaaliin järjestelyyn, vaan se oli käsitteenä ab-
strakti ajatus, jota hän ei yrittänyt johtaa perustuvaksi mihinkään yhteen periaatteeseen,
esimerkiksi äänen akustisiin ominaisuuksiin.88
83. Hyer 2007: 726.
84. Choronin lisäksi ennen Fétis'tä tonaalisuutta ja sen termistöä ovat käsitelleet Castil-Blaze [Blaze, François-Hen-
ri-Joseph] kirjassaan Dictionnaire de musique moderne (1821), Philippe Marc Antoine Geslin kirjassaan Cours
d’harmonie (1826) ja David Jelensperger kirjassaan L’harmonie au commencement du 19e siècle (1830). (Hyer
2007: 729–730.)
85. ”[C]ollection des rapports nécessaires. successifs ou simultanés, des sons de la gamme” (Dahlhaus 1990: 3.)
86. Fétis'n keskittyessä Monteverdin (1567–1643) musiikkiin Carl Dahlhaus on myöhemmissä tutkimuksissaan liit-
tänyt Josquin des Prezin (n. 1450–55 – 1521) teoksissa esiintyviä ilmiöitä ensimmäisiksi viittauksiksi tonaali-
suudesta (Hyer 2007: 734). Dahlhaus (1990: 289) pitää Monteverdin Viidettä madrigaalikirjaa 1500-luvun mo-
daalisista käytännöistä poikkeavana, mutta silti modaalisen ja tonaalisen harmonisuuden väliin sijoittautuvana
teoksena – ei duuri-mollitonaalisena teoksena. Dahlhaus (1990: 249–280) analysoi useita Josquinin motetteja.
Hän myöntää myös pettymyksekseen tonaalisen mollimoodin prototyypin – aiolisen moodin – olevan Josquinille
vieras (Dahlhaus 1990: 269).
87. Hyer 2007: 729.
88. Dahlhaus 1990: 7–8, 11–12. Fétis'n länsimaisen tonaliteetin käsite, nimenomaan tonalité moderne, perustui dia-
tonisen asteikon välisten suhteiden painottamisen lisäksi vahvasti Franz Joseph Gallin frenologiaan ja hegeliläi-
seen ajatukseen henkisestä kyvykkyydestä ennalta määrättynä rajallisena ominaisuutena biologisten ominaisuuk-
sien perusteella, sekä Joseph Arthur de Gobineaun (1816–1882) rotuteorioihin. (Schellhous 1991: 234–236.)
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Nykyisen tonaalisen harmoniaopin perustajaksi voidaan nimetä säveltäjä ja teoreetikko
Jean-Philippe Rameau (1683–1764), joka muovasi empiiristen havaintojen perusteella
aikansa harmonisista käytännöistä yhtenäisen musiikkiteorian. Rameaulle kolmi- ja ne-
lisoinnut olivat kaikkien harmonioiden lähde, ja soinnun perussävelellä (son fondamen-
tal) oli ratkaiseva merkitys sointukulkujen ymmärtämisessä. Aikaisemmasta basso con-
tinuosta poiketen, jossa soivan tekstuurin alin sävel oli ratkaiseva elementti, Rameau
erotti tekstuurin alimman sävelen (basse fondamentale) soinnun todellisesta pohjasäve-
lestä.89 Vuonna 1722 ilmestynyt Rameaun neliosainen kirja Traité de l’harmonie on yhtä
lailla musiikkiteorian kuin säveltämisenkin oppikirja, jossa konsonanssien ja dissonans-
sien sekä sointujen alkuperä johdetaan monokordista90 saataviin aritmeettisiin sarjoihin.91
Hänen teoriassaan sointukäännöksistä huolimatta oleellisinta ei ole sointujen rakentumi-
nen päällekkäin asetetuista tersseistä, vaan harmonisen liikkeen kausaaliset suhteet elä-
vässä musiikissa – dissonanssin ja konsonanssin, jännityksen ja sen purkautumisen väli-
nen dialogi.92
Tultuaan tietoiseksi Traité de l’harmonien kirjoittamisen jälkeen Joseph Sauveurin
(1653–1716) tutkimuksista harmonisesta yläsävelsarjasta Rameau erkaantui valistusajan
materialististen kausaliteettiteorioiden seurauksena syntyneestä dissonanssien mekanis-
tisesta purkausvaateesta, mutta säilytti kvasinewtonilaisen kielen kuvaillessaan sointu-
jen välisiä ”vetovoimia”. Kirjassaan Nouveau systéme de musique théorique (1726) hän
esitteli subdominantin (sousdominante) käsitteen ja Génération harmoniquessa (1737)
hän kuvaili sävellajin tonaalista järjestystä – toonikaa ympäröivien dominantin ja sub-
dominantin asettelua – termillä triple proportion.93 Rameaulle toonika, dominantti ja
subdominantti olivat sointutyyppejä, eivät asteikon asteisiin sidottuja harmonisia funk-
tionaalisia termejä. Hän ei koskaan käyttänyt termiä funktio;94 tosin Rameaun nuottiesi-
merkeissä nimeämänsä sointutyypit esiintyvät samoilla sointuasteilla kuin mitä funktio-
89. Christensen 1987: 25.
90. Monokordi on todennäköisesti Pythagoraan keksimä yksikielinen soitin, jota käytettiin opetukseen, virittämiseen
ja musiikillisiin kokeiluihin aina 1800-luvun lopulle asti (Adkins 2009).
91. Rameau 1971: 5–33; Lester 2007: 760.
92. Dahlhaus 1990: 30–32.
93. Lester 2007: 768–771.
94. Dahlhaus 1990: 25–26; Lester 2007: 768.
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teoreetikot myöhemmin määrittelivät edustamaan kyseisiä sointutyyppejä. Rameau
kutsui corps sonoreksi elastista kappaletta, joka liikkeeseen laitettaessa tuottaa perustaa-
juutensa lisäksi harmonisia ääneksiä. Tälle ilmiölle hän uskoi voivansa rakentaa koko
harmonisen teoriansa perustan.95 Sauveurin ja Jean Jacques Dortous de Mairanin (1678–
1771) tutkimusten myötä hänen oli mahdollista liittää corps sonore ja harmoninen teo-
riansa fysikaaliseen ilmiöön – luonnonlakeihin.96 Rameaun jälkeen useat teoreetikot ovat
yrittäneet selittää tonaalista harmonisuutta yläsävelsarjaan perustuvilla luonnonlaeilla.97
3.1.1 Hugo Riemann ja Hermann Grabner
Karl Wilhelm Julius Hugo Riemann (1849–1919) keskittyi urallaan selittämään musii-
killista kuulemista (musikalisches Hören) tieteellisesti. Fétis'n nojautuessa antropologi-
sesti historiallisetnisiin olosuhteisiin määritellessään tonaliteettia käytti Riemann kol-
men eri tieteenalan – akustiikan, fysiikan ja psykologian – käsitteistöä musiikillisesta
luonnosta; muun muassa Jean-Philippe Rameaun huomioita dominanttikolmisoinnun sä-
velten esiintymisestä toonikasoinnun pohjasävelen yläsävelsarjassa.98 Riemannin funk-
tioteoriaa edelsivät Rameaun lisäksi harmonia-analyysiin keskittyneet teoreetikot Gio-
seffo Zarlino (1517–1590), Moritz Hauptmann (1792–1868) ja Arthur von Oettingen
(1836–1920).99
Riemannin suhtautuminen funktioteoriansa perustaan – harmoniseen dualismiin – vaih-
teli hänen uransa aikana huomattavasti. Hän lainasi Oettingenilta ylä- ja alasävelsarjojen
käsitteet, mutta suhtautui niihin ristiriitaisesti ja käsitteli niitä muutenkin aivan eri taval-
la kuin Oettingen. Uransa alkupuolella Riemannin teoria pohjautui duuri- ja mollisoin-
tujen akustisten ja matemaattisten suhteiden vastakkainasettelulle. Vähitellen hän nojau-
tui yhä enenevissä määrin filosofisiin ja psykologisiin selityksiin perustellessaan
95. Christensen 1985: 118.
96. Christensen 1987: 28; Lester 2007: 771.
97. Ks. esimerkiksi Christensen 1985: 140. Muiden muassa Arnold Schönberg (1978: 20) pohjaa harmoniaoppinsa
”mahdollisesti epävarmalle yläsävelsarjateorialle”, koska siitä johdettavissa olevat ilmiöt voidaan liittää käytet-
tyjen harmonisten keinojen historialliseen kehitykseen. ["––I will proceed in my study from the possibly uncer-
tain overtone theory because what I can deduce from it seems to agree with the evolution of the harmonic
means."]
98. Hyer & Rehding 2008; Dahlhaus 1990: 7–8.
99. Henriksson 1998: 29; Burnham 1992: 4.
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musiikillisia kokemuksiaan. Artikkelissa ”Das Problem des harmonischen Dualismus”
(1905) Riemann hylkäsi alasävelsarjan olemassaolon ja vastusti harmonisten ilmiöiden
liittämistä mihinkään akustiseen ilmiöön. Riemann nimesi teoksessa Vereinfachte Har-
monielehre (1893) kolme funktionaalista päätehoa toonikaksi, subdominantiksi ja domi-
nantiksi. Nämä päätehot, jotka ovat myös kadenssin tukipilarit, muodostavat Riemannin
mukaan kaiken harmonisen liikkeen ytimen.100
Riemann ei koskaan määritellyt selvästi mitä funktionaalisuus on.101 Hänen teoriansa an-
taa kaikessa joustavuudessaan ja ohjeettomuudessaan mahdollisuuden liittää melkein
minkä tahansa soinnun mihin tahansa funktioon, mikä saattaa johtaa analysoijan tukeu-
tumiseen intuitioonsa tonaalisen musiikin käytännöistä. Lisäksi, jos Riemann olisi pitäy-
tynyt harmonisen dualismin ideassa johdonmukaisesti, olisi mollissa dominantin tullut
olla neljännellä ja subdominantin viidennellä asteella.102 Hermann Grabner (1886–1969)
vahvisti Riemannin funktioteorian asemaa harmonia-analyysivälineenä hylkäämällä
harmonisen dualismin sen perustana.103 Grabner määritteli pääfunktioille rinnakkais-
funktiot yhdistäen näin asteikkoastemerkinnän pedagogiset edut funktioteoriaan. Hän
välttää Riemannin vaikeaselkoiset filosofiset perustelut toteamalla rinnakkaisfunktioi-
den muodostuvan pääfunktiolle terssisuhteisista soinnuista, koska näillä soinnuilla on
yhteisiä säveliä keskenään. Myöhemmin urallaan Grabner julisti fundamentalistisesti
kolmen soinnun olevan kaiken musiikin ydin: tonaliteetille kaukaisetkin harmoniset ra-
kenteet ovat johdettavissa toonikaan, subdominanttiin ja dominanttiin, sillä muita tehoja
ei ole.104
3.1.2 Diether de la Motte ja Juha Henriksson
Diether de la Motte (s. 1928) upottaa harmonisen funktionaalisuuden teoriassaan sävel-
lyksen osaksi aikakautensa sävellyskäytänteitä. Hänen metodinsa vahvuus on juuri sen
tavassa käsitellä teosta historiallisessa kontekstissaan, mutta siitä seuraa analyysia teh-
100. Harrison 1994254–258, 261–263, 279–280; Waldbauer 1989: 335.
101. Harrison 1994: 37.
102. Harrison 1994: 273, 284–287, 292.
103. Krellmann & Harrison 2008.
104. Harrison 1994: 302–306.
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dessä ongelmia. Esimerkiksi seitsemännelle asteelle rakentuva vähennetty nelisointu voi
saada useita eri tulkintoja riippuen teoksen sävellysajankohdasta: Bachin aikakautena
kyseessä on hajasävelten seurauksena syntynyt dominanttiseptimisoinnun noonipidätys
ja klassisella kaudella vajaadominanttinoonisointu. Lisäksi vielä romantiikan aikana Ro-
bert Schumannin dominanttiseptiminoonisointu on näiden sointujen kanssa selkeästi yh-
teydessä.105 Nämä kaikki soinnut, huolimatta niiden lähes identtisistä rakenteista, saavat
kukin oman analyysimerkintänsä.
De la Motten metodin selitysvoimaa lisää musiikin tekstuurillisen dialogisuuden – esi-
merkiksi laulutekstien – huomioiminen funktionaalisia tehoja tunnistettaessa. Sävellyk-
sellisten ratkaisujen syitä ja teoksen dramaturgista johdonmukaisuutta ajatellen on de la
Motten metodi hyvinkin kokonaisvaltainen.106 Juha Henrikssonin mielestä de la Motten
metodi on perusteellisuudestaan johtuen välillä hyvin sekava ja merkintöjen runsaus
johtaa metodin joustamattomuuteen.107
Juha Henriksson (s. 1963) on väitöskirjassaan108 tutkinut Charlie Parkerin sävellyksiä ja
niiden teemoja kehittäessään bebopin musiikillisille käytännöille sopivaa harmonista
funktionaalisuutta tarkastelevaa analyysimetodia. Metodinsa lähtökohdaksi hän on va-
linnut de la Motten metodin merkintätavat esittämästään kritiikistä huolimatta. Hänen
mielestään terssisuhteisten paralleeli- ja vastasointujen merkintätapa on selkeä ja käy-
tännöllinen kromaattisen musiikin analysoinnissa.109 Jazzissa yleisin subdominanttitehoi-
nen sointu on toisen asteen molliseptimisointu, subdominantin paralleelisointu, joka de
la Motten merkintätavan mukaan on Sp7-sointu. Subdominantin paralleelisoinnun mol-
lilainan yleisyyden vuoksi Henriksson lisää tälle lainasubdominantille uuden analyysi-
merkin: sg7.110
105. de la Motte 1987: 80, 125, 164–166.
106. Ks. esimerkiksi tekstin ja musiikin suhteen huomioiminen oopperoissa (de la Motte 1987: 175–197) sekä Schu-
mannin lauluissa (de la Motte 1987: 158–174).
107. "! ! de la Motte increases the number of functional symbols, which leads to less analytical flexibility. Still, both
the analytical flexibility and the guidelines for ”correct” analysis which the system provides are nicely balanced
in de la Motte's system ! !" (Henriksson 1998: 34).
108. Henriksson 1998.
109. Henriksson 1998: 36.
110. Henriksson 1998: 45. C-duurissa Sp7-sointu on Dm7 ja sg7-sointu Dm7?5.
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Dominanttifunktioisten sointujen ja niiden korvausten yleisyys tuottaa jazzin ja popu-
laarimusiikin harmonia-analyysissä ongelmia ja monimutkaisia analyysimerkintöjä, jos
perinteisissä analyysimetodeissa pitäydytään tonaalisen aikakauden taidemusiikin mer-
kinnöissä: populaarimusiikissa mollisävellajin VI – VII – I -sointukuvion toonikaa edel-
tävä sointu saisi merkinnäkseen astemerkinnän mukaan V7?3(1) tai funktiomerkinnäksi
sDv?1. Bebopissa alennetun seitsemännen asteen sointu esiintyy useissa eri sointuyhdis-
telmissä, useimmiten dominanttifunktioisen soinnun korvaussointuna.111 Taidemusiikin
harmonisten käytänteiden erotessa populaarimusiikin harmonisista käytänteistä olisi
suotavaa, ettei musiikkityylille ominaisia ilmiöitä kuvattaisi tarpeettoman monimutkai-
silla analyysimerkinnöillä.112 Henriksson merkitsee dominantin korvaussoinnut DE7-
merkinnällä,113 joka ilmaisee yksiselitteisesti soinnun funktion ja kuvastaa implisiittisesti
yksinkertaisella merkinnällään jazzin korvaavien sointujen yleisyyttä. Merkintä ei kui-
tenkaan kerro korvaussoinnusta sen funktion lisäksi mitään muuta. Nuottikuvan ollessa
usein liitettynä musiikkianalyyseihin Henrikssonin merkintätavan yksinkertaisuus on
ymmärrettävää, mutta hän tuntuu olevan juuttunut duuri-mollitonaalisiin konventioihin
kohdellessaan DE7-sointuja poikkeuksellisina sointuina käsitellessään niitä suhteessa
”aitoon” dominanttisointuun: analyysissa nuottikuvan viereen liitettävät numerot viittaa-
van alkuperäiseen dominanttiin, ei sen korvaukseen.114
3.1.3 Daniel Harrison
Daniel Harrison (s. 1959) käsittelee sointujen funktionaalisuutta harmoniseen dualis-
miin pohjautuvassa teoriassaan erottamalla sointujen funktiot soinnuista ja niiden raken-
teesta. Harrison pitää Fétis'n tavoin tonaalisuutta sen rakenteellisten osien muodostama-
na arbitraarisena konventionaalisena systeeminä, jota voidaan tutkia tarkastelemalla sen
elementtien115 välisiä suhteita. Duuriasteikon ollessa yksiselitteisesti diatoninen hän on
päätynyt kolmen molliasteikon sijasta kohtelemaan luonnollista molliasteikkoa duurias-
111. Potter 1989: 39–45.
112. Ks. esimerkiksi Lilja 2005: 35–37.
113. E tulee saksankielisestä Ersatzakkord-sanasta. DE7 ilmaisee duurimuotoista ja De7 mollimuotoista
korvaussointua (Henriksson 1998: 47).
114. Henriksson 1998: 47.
115. Harrisonin käyttämän termin ”constituent” voisi suomentaa myös osatekijäksi.
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teikon diatonisena vastinparina, koska harmonisen dualismin vastinparien on oltava pe-
rusrakenteeltaan mahdollisimman samankaltaisia tuottaen silti vahvimmat kontrastit
suhteessa toisiinsa; Harrisonin teoriassa duuri- ja molliasteikot eroavat toisistaan sel-
keästi karaktääristen puolisävelaskeleiden sekä ensimmäisen, neljännen ja viidennen as-
teen kolmisointujen laatujen puolesta.116
Erottamalla sointurakenteen sen edustamasta funktiosta Harrison mahdollistaa soinnun
jakamisen funktionaalisesti merkitseviin osiin. Funktioita edustamaan hän tunnustaa pe-
ruskolmisoinnut ja niistä johdetut soinnut, jotka ovat fundamentaalisesti yhteydessä al-
kuperäisiin sointuihin toisistaan eroavista rakenteista huolimatta. Näiden erojen seu-
rauksena Harrison pitää perusfunktioita edustavista soinnuista johdettujen sointujen
funktioita samoina funktioina, mutta riippuen sointumuunnosten laaduista funktioita
edustavat tehot ilmenevät eriasteisina – harmoninen funktionaalisuus on lopulta riippu-
vainen käytetyistä asteikon sävelistä, ei sointurakenteista ja niiden konsonoivuudesta tai
dissonoivuudesta.117 Harrison nimeää asteikon sävelet edustamaan harmonisia funktioita,
ja näiden sävelten ilmentämien funktionaalisten tehojen voimakkuudet hän johtaa perus-
kolmisointujen säveliin perinteistä funktioteoriaa mukaillen (ks. Taulukko 1.).
1 5 2 " associates
6 3 7 " agents
4 1 5 " bases
Subdominant Tonic Dominant
Taulukko 1. Asteikkoasteet ja niiden funktionaaliset kuvaukset.118
Soinnun pohjasävelistä puhutaan sointuja käsiteltäessä ja funktionaalisista pohjasävelis-
tä (base), kun peruskolmisointujen tai niistä johdettujen sointujen sävelistä puhutaan
funktioiden osatekijöinä. Ero on pieni ja Harrisoninkin mielestä hieman sekava, mutta
tämä jako erottaa soinnun käsitteen119 abstraktista funktion käsitteestä. Funktionaalinen
116. Harrison 1994: 23–26.
117. Harrison 1994: 38–39, 42.
118. Harrison 1994: 45.
119. Sointu voidaan todeta analyyttisesti yksiselitteisesti kolmen tai useamman sävelen soivaksi kokonaisuudeksi,
mutta funktio on täysin abstrakti käsite. Toisin sanoen funktio on havainnoijasta ja hänen kulttuurisesta taustas-
taan riippuva kategorisoitu kokemus. Myös soinnulla on vastaava moniselitteisyys, mikä korostuu saksankieli-
sissä Zusammenklang ja Akkord -sanoissa, jotka molemmat tarkoittavat sointua. Akkord ei tarkoita Zusam-
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pohjasävel ilmaisee tonaalisen funktion, ei moodia. Harrison pitää sointu–funktio-jaon
tavoin myös tonaaliset funktiot erillään moodeista (duuri/molli). Moodi ei vaikuta funk-
tioon, vain sen ilmentymisen tehokkuuteen: asteikon suuri tai pieni septimi ilmentää
yhtä lailla dominanttitehoa, mutta dominanttikolmisoinnun duurimuotoinen terssi il-
mentää dominanttifunktiota mollimuotoista terssiä tehokkaammin.120 Agent-sävelet ovat
diatonisessa asteikossa omistautuneet täysin ilmentämään vain yhtä funktiota asteikossa
ja ne ilmaisevat sekä moodia että funktiota. Mikäli funktion ilmaisemisen teho on hei-
kentynyt funktionaalisen pohjasävelen ollessa jokin muu kuin soinnun alin ääni, agent-
sävelet voivat täydentää funktion ilmaisemisen tehoa.121 Associate-sävelillä on Harriso-
nin mukaan pienin merkitys funktioiden ilmaisemisessa, mikä noudattaa perinteistä nä-
kemystä kvintittömän kolmisoinnun funktionaalisesta täydellisyydestä.122
Sointukäännöksistä ja funktionaalisista sekoituksista puhuttaessa Harrison tasapainoilee
tiukan analyyttisen asteikkosävelten nimeämisen sekä pseudotieteellisen analysoijasta
riippuvaisen havainnon painottamisen välillä. Hän jakaa supertoonikan, submediantin ja
mediantin eri funktioita edustavien sävelten mukaan monifunktionaaliseksi sekoituksek-
si (functionally mixed structures), mutta puhuu myös korkeammasta rakenteellisesta ta-
sosta sekä musiikillisista voimista ja ulottuvuuksista. Musiikillisiin ulottuvuuksiin hän
sisällyttää sävellystekniikat ja muut musiikilliseen ilmaisuun vaikuttavat seikat, joiden
analysointi on enimmäkseen havainnoista riippuvaista.123 Hän ei selkeästi esittele mainit-
semiaan rakenteellisia tasoja jättäen näin hyvin paljon tulkinnanvaraisia elementtejä me-
todiinsa, joka muuten perustuu musiikillisen tekstuurin tarkkaan jakamiseen funktioita
edustaviksi elementeiksi. Tämä on hieman outoa, sillä kirjansa alussa Harrison paljastaa
teoriansa fundamentalistisen lähtökohdan. Hän väittää erilaisten musiikillisten tekstuu-
rien olevan kykeneväinen tuottamaan keskenään samankaltaisia harmonisen tonaalisuu-
menklangin tavoin yhtä aikaa soivia säveliä vaan suuremman kokonaisuuden osana havaittuja säveliä. Tämä
moniselitteisyys antaa analysoijille liikkumavaraa käsitellä sävelkuvioita sointuina (yhtä aikaa soivina sävelinä)
tai soinnullisina kokonaisuuksina. Harrisonin (1994: 28) mielestä funktiota ei voi osoittaa nuottikuvasta sävelko-
konaisuudeksi soinnun tavoin.
120. Harrison 1994: 52–53.
121. Harrison 1994: 46, 50.
122. Harrison 1994: 55. Sävelten ilmaisemat funktionaaliset tehot ja kategoriat sekä niiden laajentaminen liittyvät
oleellisesti prototyyppisyyteen. Ks. luku 3.5.
123. Harrison 1994: 59–64.
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den elämyksiä. Nuo harmonisen tonaalisuuden elämykset ovat liitettävissä erilaisiin
musiikillisiin tekstuureihin kulttuurillisen kontekstin kautta. Tätä väitettä Harrison pe-
rustelee runsaasti kromatiikkaa sisältävän uuden musiikin tuottamilla elämyksillä, jotka
ylenpalttisesta kromaattisuudesta huolimatta ovat suhteutettavissa diatonisemman
musiikin tuottamiin elämyksiin.124
3.1.4 Erkki Salmenhaara
Erkki Salmenhaara (1941–2002) käsittelee tonaalisen musiikin harmoniaa kiinnittäen
huomiota sointujen tonaaliseen luonteeseen, minkä vuoksi hänen analyysimetodinsa kä-
sitellään funktionaalista harmoniaa käsittelevässä luvussa. Hänen mielestään astemer-
kinnän kyvyttömyys ilmaista sointufunktioita on seurausta järjestelmän sovellustavasta,
ei itse järjestelmästä.125 Walter Pistonin mukaan tonaliteetti ilmenee sävelten välisissä
suhteissa, jotka 1700- ja 1800-lukujen säveltäjien yhteisten yleisien käyttötapojen mu-
kaan ilmensivät keskussäveltä, jota asteikon muut sävelet tukivat tai jota kohti ne pyrki-
vät. Länsimaisten säveltäjien yleisimmin käyttämät asteikot johtivat duuri-mollitonaali-
sen järjestelmän syntyyn ja valta-asemaan musiikkianalyysimetodeissa.126 Salmenhaara
pohjaa metodinsa Pistonin Harmony-kirjalle painottaen jopa musiikin autonomisia omi-
naisuuksia, kuten dominanttitehon vaadetta purkautua vakaaseen toonikaan, joka on ai-
noa tyydyttävä lopettava teho sävellysten rakenteellisesti tärkeissä kohdissa.127
Salmenhaaran ja Pistonin metodeissa korostuu tonaalisen järjestelmän keinotekoisuus:
sen rakentuminen säveltäjien arbitraarisille – joskin yhteisille128 – valinnoille, jota pyri-
tään selittämään ja säännönmukaistamaan teoslähtöisesti. Salmenhaaran kirjassa analy-
soijan havaintoja ei juurikaan huomioida, vaan musiikin kadensaalisia kulkuja käsitel-
lään niiden esiintymisyleisyyksien kautta tonaalisen järjestelmän peruselementteinä.
124. Harrison 1994: 11. Vrt. aikaisemmin Lilja 2005: 35–37.
125. Salmenhaara 1968: 10.
126. Piston 1965: 29–30.
127. Salmenhaara 1968: 13–14.
128. Englanninkielinen termi tonaaliselle taidemusiikille (common practice tonal music) kuvastaa hyvin teoreetikoi-
den tasapainoilua musiikin formaalien sääntöjen luettelemisen ja säveltäjien tekemien luovien ratkaisujen hy-
väksymisen välillä.
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3.2 Asteikon asteita sekä äänenkuljetusta 
painottavat analyysimetodit
Vuonna 1817 [Jacob] Gottfried Weber (1779–1839) loi roomalaisia numeroita käyttävän
järjestelmällisen ja johdonmukaisen merkintätavan, jonka ansiosta asteikkoasteteorioi-
den suosio lisääntyi Euroopassa ja Yhdysvalloissa. Häntä ennen esimerkiksi Abbé
[Georg Joseph] Vogler (1749–1814) oli käyttänyt roomalaisia numeroita merkintätapana
omassa teoriassaan, joka pohjautuu vahvasti Rameaun teoriaan ja äänen akustisiin omi-
naisuuksiin. Weberin mukaan musiikin teorian tulisi olla yhteydessä ajanmukaisiin
musiikillisiin käytänteisiin, eikä hän hyväksynyt matemaattisia tai fysikaalisia todistuk-
sia empiirisen metodinsa perustaksi. Hän painotti empiirisen arvioinnin merkitystä ana-
lyysia tehdessä: teorian ei tulisi asettaa taiteelle arbitraarisia sääntöjä, koska musiikilli-
nen konteksti voi paikoitellen oikeuttaa teoreettisesti outoja ratkaisuja.129
Poiketen funktioteoreetikoista Weber antaa soinnuille analyysimerkinnän niiden sisältä-
mien sävelluokkien mukaan, ei niiden musiikillisen käyttäytymisen mukaan.130 Janna
Saslaw'n mukaan Weberiä voidaan pitää kognitiivisena musiikkiteoreetikkona, koska
Weber määritteli kaksi periaatetta, jotka mahdollistavat reaaliaikaisen musiikkianalyy-
sin: Ensimmäisen periaatteen mukaan harmonia tulkitaan yksinkertaisimman tavan mu-
kaan. Toisen periaatteen mukaan diatoniset harmoniat tulkitaan kuuluvaksi vallitsevaan
sävellajiin ja ei-diatoniset harmoniat lähimpään mahdolliseen sävellajiin.131
3.2.1 Heinrich Schenker
Heinrich Schenker (1868–1935) kehitti analyysimetodinsa 1700- ja 1800-lukujen länsi-
maisen tonaalisen taidemusiikin tutkimiseen. Heijastaen taidemusiikkitradition johta-
vien mestareiden teoksia omiin havaintoihinsa hän vakiinnutti musiikin havaitsemisen
kognitiiviset perusmallit ja oli vakuuttunut metodinsa paljastavan säveltäjämestareiden
mielen ja intentiot.132 Teoreettiset kirjoituksensa hän perusti vertailemalla kuulohavainto-
129. Lester 2007: 774; Bernstein 2007: 779–784




jaan Johann Joseph Fuxin kontrapunktioppiin sekä Johann Sebastian Bachin ja Carl Phi-
lipp Emmanuel Bachin sävellysten kenraalibassonotaatiolle (figured bass). Hän korosti
monimutkaisen runsaastikin kromatiikkaa sisältävän pintarakenteen (Vordergrund) teks-
tuurin olevan aina orgaanisesti johdettavissa pohjatasolla (Hintergrund) sijaitsevaan pe-
rustavan harmonisen liikkeen (Ursatz, ks. Esimerkki 4) sisältävään toonikakolmisoin-
tuun (Klang in der Natur).133 Näiden kahden äärimmäisen tason välissä sijaitsee välitaso
(myös keskitaso, Mittelgrund), joka voi teoksen laajuudesta riippuen jakautua useam-
piin kerroksiin. Schenker painotti työnsä olevan taiteellista, ei tieteellistä, ja hänen teo-
riansa ovat vaikeaselkoisia ja osittain ristiriitaisia. Hänen seuraajansa keskittyivätkin
Yhdysvalloissa Schenker-analyysin muovaamiseen sisäisesti johdonmukaiseksi meto-
diksi sekä sen soveltamiseen pedagogiikkaan.134
Esimerkki 4. Ursatzin perusmuodot. Ursatz koostuu kahdesta linjasta, joista ylempi on Urlinie 
(engl. fundamental line) ja alempi basson arpeggiaatio (Bassbrechung).135
Ursatz on Schenkerin mukaan annettu a priori ja sen päälle rakentuva musiikillinen
tekstuuri ilmentää sitä harmonisten yksiköiden koristeluiden myötä.136 Koristelut (ks.
133. Schenker 1977: xxi–xiii; Drabkin 2007: 818; Snarrenberg 2008.
134. Drabkin 2007: 816, 835–836.
135. Schenker 1977: 4; Schenker 1979: Figs. 1, 9, 10, 11.
136. Hyer 2007: 741. Schenker käytti termiä diminuutio (engl. diminution) puhuessaan yleisesti koristelusta
(Schenker 1977: 93). Myös saksankielinen termi Auskomponierung tarkoittaa karkeasti koristelua. Schenker ei
koskaan määritellyt selkeästi koristelua sekä edellä käsiteltävää harmonista laajentamista tarkoittavia termejä
(Prolongation). Diminuutio liittää kuitenkin Schenkerin teoreettisen työn 1600- ja 1700-lukujen historialliseen
esityskäytäntöön. (Drabkin 2007: 821, 826.) Historiallisesta esityskäytännöstä ja diminuutio-termistä ks. Cohen
2007: 544–548.
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Esimerkki 5) laajentavat (Prolongation)137 asteittain musiikillisia kerroksia muodostaen
toinen toistaan useampisävelisiä rakenteellisia hierarkkisia tasoja säilyttäen siten joh-
donmukaisen suhteensa teoksen pinta- ja syvärakenteen välillä. Yleisiä koristelutapoja
ovat esimerkiksi arpeggiointi ja konsonanssihyppy (Brechung), sivusävelet138 (Nebenno-
te) sekä asteikkokulut (Zug). Arpeggiointi ja konsonanssihyppy, joka on epätäydellinen
arpeggiaatio, muodostuvat vain sointusävelistä. Sivusävelet sekä asteikkokulut muodos-
tuvat sointusävelten lisäksi myös muista asteikon sävelistä. Asteikkokulut ovat kolmen
tai useamman sävelen mittaisia lineaarisia asteikkokulkuja. Sivusävel on sekuntihyppy
konsonoivasta sävelestä, sointusävelestä, dissonoivaan säveleen ja takaisin lähtösäve-
leensä. Epätäydellisessä sivusävelkuviossa laajennettavaa konsonanssisäveltä ei toisteta,
jolloin dissonanssisävel voi edeltää sointusäveltä.
Esimerkki 5. Schenker-analyysin yleisiä koristelutapoja: arpeggiointi (Arp.), konsonanssihyppy
(CS), sivusävel (N) ja asteikkokulku (P, prg). Alhaalla esimerkkejä koristelutapojen 
yhdistelmistä.139
Schenker-analyysia pidetään redusoivana metodina, mutta edellä mainitun valossa tulisi
se mieltää myös luovana prosessina, joka etenee musiikkityylille yhteisistä periaatteista
kohti teosten ainutlaatuisia pintarakenteita. Schenker painotti vahvasti taiteen ja tietei-
137. Laajennosta ja laajentamista suositaan tässä tutkimuksessa suomennosten ”prolongaatio” ja ”prolongoiminen”
sijaan. Ks. suomenkielisiä termejä Suurpää 1993.
138. Sävelistä puhutaan aina yksittäisinä sävelinä, kun käsitellään kutakin rakenteellista tasoa, mutta hierarkkisesti
korkeamman tason yksittäiset sävelet representoivat pintatason useasävelisiä ilmiöitä, koristeluita.
139. Pankhurst 2003: 1–4.
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den taustojen, alkuperän tuntemista.140 Syvimmän tason yhteisen periaatteen – yhden ka-
denssin – painottaminen samantyylisten tai saman aikakauden teosten perustana on kui-
tenkin kyseenalaista; redusoidun tekstuurin liiallisen painottamisen vaarana on ohjata
analyysia pienintä yhteistä nimittäjää kohti ja sulkea siihen sopimattomat teokset pois
analysoijan mielestä arvokkaan taiteen piiristä. Schenker käyttikin metodiaan osoitta-
maan esimerkiksi Igor Stravinskyn teosten esteettisten ja taiteellisten heikkouksien pal-
jastamiseen. Pianokonsertossaan Stravinskyn tapa säveltää on Schenkerin mukaan ”huo-
noa, epätaiteellista ja epämusikaalista”, sillä sen asteikkokulut eivät edes lyhyen
katkelman aikana ilmennä johdonmukaisesti teoksen rakenteellista koherenssia.141
Schenkerin analyysimetodi ei tunnusta modulaatioiden itsenäistä luonnetta, vaan pitää
niitä pääsävellajin prolongaatioina.142 Myös Arnold Schönbergillä (1874–1951) on vas-
taava näkemys teoksen tonaliteetista: teos edustaa yhtä sävellajia, tonaalista aluetta, jo-
hon toista tonaliteettia edustavat segmentit ovat harmonista kontrastia edustavia alueita
suhteessa teoksen tonaliteettiin.143 Näin ahdas näkemys teoksesta yhden tonaliteetin
edustajana painottaa sävellysten tekijälähtöisyyttä eikä analyysimetodi ota huomioon
teosten havaitsemista. Yksisävellajisuuden painottaminen on ristiriidassa suurmuotojen
tonaalisen koherenssin havaitsemisen kanssa, sillä tonaalisen rakenteen havaitseminen
on suhteellisen lyhytkestoinen tapahtuma. Nicholas Cookin mukaan perinteiset musiikin
teoriat ovat pikemminkin pedagogisia kuin tieteellisiä. Oleellista niissä on tonaalisen
suurmuodon ja lyhyen musiikillisen fraasin rakentuminen yhteisten periaatteiden mu-
kaan – ei niinkään teoksen pakonomainen tarve päättyä alkamassaan sävellajissa.
Schenker-analyysi tulisikin kaikesta kuulijan havainnon painottamisesta huolimatta las-
kea kuuluvaksi sävellyskäytänteitä painottaviin metodeihin.144
140. ”In order to comprehend what lives and moves behind the phenomena of life, behind ideas in general and art in
particular, we ourselves require a definite background, a soul predisposed to accept the background.––The fate
of the art of music is especially bound to the law of its origin.” (Schenker 1977: 3–4.)
141. Schenker 1996: 1, 18.
142. Bent & Drabkin 1988: 85.
143. Schönberg 1999: 19–20.
144. Cook 1987: 203–205.
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Melodian modaaliset ja kromaattiset koristelut sekä sointukuvioiden reharmonisoinnit ja
jopa lyhytkestoiset modulaatiot145 ovat oleellinen osa jazzia. Esimerkiksi John Coltranen
’Giant Steps’ ei vakiinnuta yhtäkään kolmesta suuren terssin päässä toisistaan sijaitse-
vista sävellajeistaan yli kahden tahdin ajaksi sen 16 tahdin mittaisen choruksen aikana.
’Giant Stepsin’ koherenssi perustuu säännönmukaiselle sointukierrolle, jonka seurauk-
sena oktaavi sisältää kolme toonikaa. ’Giant Stepsin’ lisäksi esimerkiksi ’All the Things
You Are’ on esimerkki kappaleesta, jossa tonaalinen epämääräisyys karakterisoi kappa-
letta eikä viesti esteettisestä tai taiteellisesta heikkoudesta.146
Schenker-analyysin vahvuus perustuu sen hierarkkisia rakenteita paljastavaan reduktii-
viseen menetelmään. Toistuviin choruksiin perustuvan jazzin analysoinnissa Schenker-
analyysia tulisi soveltaa esitysten variointia huomioivaksi eikä kohdella metodia muotti-
na – edes muuntautuvana muottina –, johon kappaleet on saatava sopimaan muiden sa-
maa tyyliä edustavien kappaleiden kanssa. Jazzia analysoidessa pintarakenteen analyy-
siin tulisi keskittyä syvärakennetta enemmän, jotta esittäjän merkitys suhteessa
säveltäjään painottuisi. Välitaso toimii hyvänä lähtökohtana analyysille, sillä se tarjoaa
lähes täydellisen harmonisen kuvauksen teoksesta ja sen äänenkuljetuksellisista ilmiöis-
tä, joihin on mahdollista liittää pintarakenteen runsaatkin koristelut tai vaihtoehtoisesti
keskittyä syvemmän tason laajamittaiseen harmoniaan.
3.2.2 Steve Larson
Steve[n] Larson on soveltanut ja kehittänyt Schenker-analyysia analysoidessaan Bill
Evansin pianonsoittoa ja tarkastellessaan metodin soveltuvuutta jazzin analysointiin.
Larson esittää artikkelinsa ”Schenkerian Analysis of Modern Jazz: Questions about
Method” alussa kolme kysymystä:
(1) Onko soveliasta tutkia improvisoitua musiikkia sävelletyn musiikin tutkimiseen
kehitetyllä metodilla?
(2) Voiko jazzharmonian erityispiirteitä (sointujen lisäsävelet kuten nooni, undesimi ja
tredesimi) kuvailla Schenkerin analyysimetodilla, vaikka näitä harmonisia
erityispiirteitä ei esiintynyt Schenkerin tutkimassa musiikissa?
145. Schenker käsitteli modulaatioita väliaikaisina tonikisaatioina (tonicization). Ks. Hyer 2007: 741.
146. Ks. Martin 1988: 15–19, 23–25.
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(3) Yrittävätkö improvisoivat muusikot tietoisesti luoda Schenkerin metodin
ilmaisemia monimutkaisia rakenteita?147
Ensimmäisen kysymyksen Larson sivuuttaa nopeasti toteamalla Schenkerin pitäneen
improvisointia toimintana, josta kaikki luovuus alkaa. Larsonin mukaan ei voi auto-
maattisesti olettaa, että sävelletyllä musiikilla on rakenne ja improvisoidulla ei, koska
sävellystä on työstetty, mutta improvisointia ei. Uudelleenjulkaistujen jazzlevyjen lisä-
raitoina on julkaistu vaihtoehtoisia ottoja samoista kappaleista, joista voi todeta muusi-
koiden työstävän soolojaan peräkkäisissä otoissa, mikä Larsonin mukaan hämärtää lisää
jo valmiiksi epäselvää rajaa sävellyksen ja improvisaation välillä.148
Toista kysymystä käsitellessään Larson kiinnittää huomion dissonanssien käsittelyyn
jazzissa ja klassisessa musiikissa. Molemmissa musiikkityyleissä esiintyy soinnun ylä-
rakenteen säveliä melodisina lisäsävelinä, ja vaikka jazzissa perinteisiä harmonisia ja
melodisia malleja uhmaavia säveliä käytetään enemmän kuin tonaalisen aikakauden tai-
demusiikissa, niiden funktio pystytään molemmissa musiikkityyleissä selittämään sa-
malla tavalla: suhteuttamalla harmonisesti epävakaat lisäsävelet vakaampiin perussäve-
liin, jotka sijaitsevat rakenteellisesti syvemmällä tasolla.149 Artikkelissaan ”The Problem
of Prolongation in "Tonal" Music: Terminology, Perception, and Expressive Meaning”150
Larson painottaa kuulijan tietoisen tai tiedostamattoman havainnon määräävän tulkin-
nan, jonka perusteella musiikilliset äänet kategorisoidaan vakaiksi tai jännitteisiksi sä-
veliksi. Kontekstuaaliseksi vakaudeksi (contextual stability) hän kutsuu ilmiötä, jossa
kuulija ei kuvittele (auralize) kuulemansa sävelen tilalle vakaampaa säveltä.151
Larson tukeutuu Steven Strunkin artikkeliin152 bebopin melodialinjoista soveltaessaan
Schenker-analyysia jazzmelodioiden lisäsävelisyyttä kattavaksi. Strunkin mukaan bebo-
147. Larson 1998: 210.
148. Larson 1998: 211.
149. Larson 1998: 212–213.
150. Larson 1997.
151. Larson 1997: 101–102, 106. Larsonin ajatus kontekstuaalisesta vakaudesta on hyvin lähellä Fétis'n käsitystä to-
naalisuudesta kulttuurisosiologisena ilmiönä. Tonaalisuudelle ei voida määrittää yhteistä akustista periaatetta ku-
ten esimerkiksi yläsävelsarjaa, käsitellään sitä joko toonikan – luonnollisen perussävelen – päälle rakentuvana
tai siihen fétisläisittäin suhteutettuna järjestelmänä (Schellhous 1991: 239). Näin ollen kontekstuaalinen vakaus
on nimensä mukaisesti riippuvainen muusta kuin formaalista säännöstöstä.
152. Strunk 1985.
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pin melodisten linjojen jännitteet (tension153) ovat diatonisen asteikon säveliä ja purkau-
tuvat useimmiten sekunnin päässä sijaitsevaan rakenteellisesti vakaampaan säveleen.154
Larson lainaa pitkälti Strunkia ja korostaa sekä klassisen musiikin että jazzin sisältävän
lisäsäveliä, jotka ovat Schenkerin termein selitettävissä perusrakenteen koristeluina eikä
terssipinoista muodostuvina harmonisina sointuelementteinä.155 Larson käytännössä tois-
taa Strunkin artikkelin melodialinjoja koskevan osuuden, mutta jättää huomiotta hänen
käsittelemänsä musiikin tyylilliset ominaisuudet. Strunk ottaa melodialinjoja käsitelles-
sään huomioon myös sointuasettelujen (chord voicing) jännitteet ja sen, minkälaiselle
rakenteelle soinnut perustuvat: terssipinoille, kvarttipinoille vai kahden soinnun yhdis-
telmiin (polychords, slash chords).156 Sointujen rakentaminen terssipinoilla on vain yksi
tapa muodostaa harmonioita sekä jazzissa että klassisessa musiikissa, joten Larsonin
tapa olla käsittelemättä harmonian ja sen päälle rakentuvien äänenkuljetuslinjojen ra-
kenteellisia mahdollisuuksia on lähes anteeksiantamatonta. Hänen puolustuksekseen
voidaan todeta Bill Evansin soittaman ’The Touch of Your Lips’ -kappaleen harmonian
rakentuvan yksinomaan tersseistä koostuvista soinnuista, mutta lähtökohtaisesti Larson
yrittää artikkelissaan todistaa Schenker-analyysin kelpoisuutta jazziin yleensä, ei vain
yhteen esimerkkikappaleeseen.
Lopetettuaan toisen kysymyksen käsittelyn Larson toteaa dissonanssien käsittelytavoilla
olevan sekä merkittäviä yhtäläisyyksiä että eroja klassisen musiikin ja jazzin välillä.
Hän luettelee Schenker-analyysille mahdollisia ongelmia sisällyttäen listaan monisoin-
nut (polychords) ja kappaleet, jotka alkavat ja päättyvät eri sävellajeissa. Tämä on risti-
riitaista hänen aikaisemman väitteensä kanssa, jonka mukaan Schenker-analyysi on ky-
keneväinen selittämään klassisen musiikin teoksissa esiintyviä samoja ilmiöitä, jotka
poikkeavat runsaasti yleisimmistä sävellyksellisistä keinoista.157 Larson sivuuttaa myös
Strunkin artikkelin esimerkit melodialinjoista, jotka pitävät yllä jännitteisyyttä sitä kos-
153. Strunk ei käytä juurikaan termiä dissonanssi vaan puhuu jännitteistä ja purkauksista tehden näin eron perinteisiin
dissonanssisäveliin, kuten pidätyksiin ja lomasäveliin, ja niiden muodollisiin purkausvaateisiin.
154. Strunk 1985: 98.
155. Larson 1998: 214.
156. Strunk 1985: 102–107.
157. Larson 1998: 213, 217.
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kaan pintatasolla purkamatta.158 Säännönmukainen jännitteisyys vihjaa jo lisääntyvän li-
säsävelisyyden hyväksymisestä konsonanssisten intervallien piiriin, eikä niitä sovi si-
vuuttaa vain poikkeavina ilmiöinä, tai jättää täysin käsittelemättä.
Kolmatta kysymystä käsitellessään Larson lähtee liikkeelle väittäen virheellisesti Gre-
gory Smithin kirjoittaneen, ettei Schenkerin analyysimetodi ota huomioon jazzsävellyk-
sen olosuhteita, ja ettei Evans kyennyt improvisoidessaan luomaan Schenker-analyysin
ilmentämiä rakenteellisia tasoja.159 Smith kritisoi väitöskirjassaan ensimmäisessä Larso-
nin viittaamassa kohdassa yleisesti jazzanalyysimetodeja, eikä mainitse Schenker-ana-
lyysia ollenkaan.160 Toisessa viitteessä Smith kritisoi kahta Milton S. Stewartin artikkelia
ja niiden ennalta määrättyä tapaa pyrkiä paljastamaan Clifford Brownin – ei Bill Evan-
sin – improvisoinnista rakenteellisia tasoja ja niiden välisiä yhteyksiä.161
Schenkeriaanisten tasojen paljastuminen improvisoinnissa on Larsonin mukaan liitettä-
vissä formuloiden käyttämiseen improvisoinnissa ja niiden hyväksymiseen muina kuin
valmiina kuvioina, joita solistit vain liittävät peräkkäin improvisoidessaan.162 Hänen
mielestään jako sävellyksen ja improvisoidun musiikin välillä on keinotekoinen ja mo-
lemmissa musiikeissa esiintyy valmiita formuloita. Smithistä poiketen Larson pitää for-
muloita myös rakenteellisesti syvempien tasojen ilmiöinä, eikä tunnusta niitä vain pinta-
rakenteen ilmiöiksi.163 ’The Touch of Your Lipsin’ rakenteellisia tasoja tutkiessaan
Larson käyttää apunaan Bill Evansin radiohaastattelua ja jättää formuloiden käsittelyn
pitkäksi aikaa. Evans puhuu haastattelussa kappaleen perusrakenteesta ja sen ympärillä
soittamisesta, ja Larson liittää Evansin esimerkkeinä soittamat äänenkuljetukselliset lin-
158. Vrt. kvinttiympyrän käyttäminen sävellysten harmonioissa ja säännönmukaisesti laskevan melodialinjan vaiku-
tus kappaleen jännitteisyyteen, jota juuri melodialinjan ennustettavuus lieventää. Ks. esimerkiksi Jerome Kernin
’Yesterdays’, jota Strunk käyttää esimerkkinä jännitteistä, jotka eivät purkaudu (Strunk 1985: 110–111).
159. Larson 1998: 218.
160. Smith 1983: 91–92.
161. Smith 1983: 125–127. Ensimmäisessä artikkelissaan Stewart (1975: 159) ei pidä tärkeänä Brownin kykyä tai ky-
vyttömyyttä ajatella schenkeriaanisia hierarkkisia tasoja – ainoastaan sitä, että hierarkkiset tasot ovat löydettä-
vissä Schenker-analyysia käyttäen. Toisen artikkelinsa alussa Stewart (1979: 135) paljastaa lähes varauksetto-
man ihailunsa Brownia kohtaan ja Smithin mielestä syyllistyy täten ennalta määrättyyn tapaan olla edes
harkitsematta Brownin improvisointia minään muuna kuin hyvin organisoituna kokonaisuutena.
162. Vrt. luku 3.2.3. Henry Martin käsittelee metodissaan improvisointia yksinomaan temaattisesta näkökulmasta.
163. Larson 1998: 218–219.
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jat hänen musiikkiteoreettiseen puheeseensa.164 Evansin selkeä ja johdonmukainen puhe
musiikin rakenteellisista tasoista ja hänen kykynsä improvisoida niitä ilmentäen vakuut-
taa Larsonin formuloiden merkityksestä myös syvärakenteen ilmiöinä,165 jotka ovat seu-
rausta Evansin kyvystä erottaa soittamassaan kappaleessa rakenteellisia hierarkkisia
tasoja.
Larson kääntää Evansin haastattelussa eksplikoiman harmonisen ajattelutavan melodi-
seksi eikä näin ota huomioon esittäjä-säveltäjän lähtökohtaa ja intentioita, vaikka koros-
taakin lähtökohdan huomioimisen merkitystä166 käyttämällä Evansin haastattelua analyy-
sinsa ohessa. Evansin puhe keskittyy harmoniaan ja perusrakenteen reharmonisointiin
mutta Larson keskittyy vain äänenkuljetukseen. Esimerkiksi Strunkin huomio korvaus-
soinnuista ja niiden suhtautumisesta melodiaan olisi ansainnut edes maininnan, sillä
korvaavien sointujen käyttö jazzstandardeja soitettaessa on oleellinen osa esitystä ja
esittäjän sekä esitettävän musiikin tyylejä.167 Larson keskittyy enemmän Schenker-ana-
lyysin soveltuvuuteen jazzin analysoinnissa, kuin esimerkkinä käyttämänsä Evansin
kappaleen analysointiin, mikä on kieltämättä hänen artikkelinsa tarkoitus. Lisäksi artik-
kelissa jäävät käsittelemättä Evansin improvisatorisen lähtökohdan intentiot sekä rehar-
monisoinnin suhtautuminen äänenkuljetukseen.
3.2.3 Henry Martin
Henry Martin (s. 1950) on tutkinut bebopin johtohahmon ja ehkä tunnetuimman jazz-
saksofonistin Charlie Parkerin improvisointia Schenker-analyysia soveltaen kirjassaan
Charlie Parker and Thematic Improvisation168. Hän kyseenalaistaa heti kirjansa alussa
Thomas Owensin, James Patrickin ja Max Harrisonin väitteet Parkerin soolojen perustu-
misesta formuloille169, joilla ei ole yhteyttä kappaleen teemaan. Owensin väitöskirja –
164. Larson 1998: 219, 229.
165. Larson 1998: 237.
166. Larson 1998: 218.
167. Strunk 1985: 100. Korvaussoinnuista ks. esimerkiksi LaVerne 1991 ja Levine 1995: 257–380.
168. Martin 1996.
169. Martin käyttää termejä formula ja motiivi Owensin (1974) puhuessa vain motiiveista. Termeillä ei liene Marti-
nille muuta eroa, kuin halu korostaa joidenkin soitettujen kuvioiden temaattisuutta ja rakenteellista yhtenäisyyttä
muiden kuvioiden ja improvisatoristen tasojen kanssa kutsumalla niitä motiiveiksi. Formulat puolestaan ovat
vain kuvioita, joita solistit liittävät peräkkäin sooloja rakentaessaan.
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jossa hän on analysoinut noin 250 Parkerin sooloa ja tullut siihen tulokseen, että Parke-
rin soolot koostuvat pääosin noin sadasta melodisesta motiivista, joita hän muuttelee ja
yhdistää monin tavoin170 – on Martinin tutkimuksen lähtökohdan kannalta oleellisin teos.
Martin myöntää, etteivät Parkerin soolot ole sävellysten tavoin paradigmaattisesti joh-
dettuja kokonaisuuksia kappaleiden teemojen motiiveista, ja että Parkerin soolot ovat
toistensa kanssa hyvinkin samankaltaisia ainutlaatuisista teemoista huolimatta. Hän pai-
nottaakin lähtökohtaisesti sekä teemojen että soolojen välitasojen motiivista yhteyttä ja
pyrkii rakentamaan hierarkkisia äänenkuljetusmalleja niiden temaattisesti yhtenevistä
suhteista.171
Larsonin keskittyessä jazzia analysoidessaan soveltamaan Schenker-analyysia formaa-
listi laajentaen lähinnä vain tonaalisen taidemusiikin harmoniakäsitystä sekä konsonans-
sien ja dissonanssien käsittelyjä modernin jazzin käytänteitä vastaaviksi, Martin lisää
motiivisen materiaalin temaattisuuden Schenker-analyysin laajennokseensa. Schenker
suhtautui motiiveihin uransa aikana ristiriitaisesti: aikaisemmissa kirjoituksissaan
Schenkerin motiivikäsitys lähenteli perinteistä motiivikäsitystä,172 mutta myöhemmin
hän suhtautui melodiaan ja motiiveihin musiikin pintarakenteena alentaen niiden merki-
tystä suhteessa syvärakenteen äänenkuljetuslinjoihin.173 Larsonin tavoin Martin painottaa
metodinsa perustuvan nimenomaan analysoimansa musiikin, bebopin, äänenkuljetuksel-
lisille ja harmonisille käytännöille,174 jottei Schenkerin yläsävelsarjaan perustuva Ursatz
aiheuttaisi liiaksi analyyttisiä ongelmia. Lisäsäveliä tulisi niiden runsauden vuoksi koh-
della rakenteellisesti riippuvaisina sävelinä suhteessa sointusäveliin, joita ne yhdistävät.
Martin pitää taidemusiikin teema ja variaatio -muotoa yhtäläisenä jazzin toistettavaan
chorukseen perustuvan standardimuodon kanssa. Hänen mukaansa muusikoiden tapa
pyrkiä rakentamaan soolonsa kierto kierrolta monimutkaisemmaksi koristelutapoja
170. Owens 1974: 269.
171. Martin 1996: 2–4. Martinin tutkimus on kyseenalaisen lähtökohtansa kannalta yhtäläinen aikaisemmin mainitun
Stewartin (1979: 135) tutkimuksen kanssa.
172. Schenker 1980: 4–5.
173. Schenker 1977: 26–27; Cadwallader & Pastille 1992: 119, 134. Musiikin pintarakenne on Schenkerille koriste-
lua, johon hän viittaa myöhemmissä kirjoituksissaan vain diminuutiona, ei motiivisuutena. Schenker-analyysin
sovittaminen musiikkityylille ominaisiin piirteisiin ja tutkijan ennakkokäsityksiin näkyy selkeästi Schenkerin ta-
vassa jakaa myös pintarakenne kahteen rakenteelliseen tasoon, jotta yhteydet muiden hierarkkisten tasojen kans-
sa paljastuisivat paremminn. (Schenker 1977: 96.)
174. Martin 1996: 4.
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muuntamalla yhdistää sävellystä. Taustamuodon merkitys korostuu vain yksittäisen –
parhaiten alkuperäisen sävellyksen muotoa vastaavan – choruksen tasolla, jonka toistu-
vuus pitää huolen suurmuodon koherenssin havaitsemisesta.175 Martin esittää kolme ylei-
sintä bebopin taustamuotoa (ks. Esimerkki 6), jotka eroavat Schenkerin Ursatzista laa-
jennetun harmonisen taustan (F7, F13) ja yläsävelsarjaan perustumattoman sävellajin
molliterssin kohdalla.
Esimerkki 6. Bopin yleisimmät taustamuodot Martinin mukaan.176
Barry Kernfeld on jakanut improvisoinnin neljään eri tyyliin André Hodeirin työn
pohjalta:
(1) Parafraasinen improvisointi, jossa soolo on selkeästi teeman koristelua.
(2) Chorus-fraasi-improvisointi. Soolo seuraa alkuperäisen melodian harmoniaa ja
muotoa, mutta ei perustu sen motiiveille.
(3) Motiivinen improvisointi, joka perustuu teeman motiiveille.
(4) Formulaistinen improvisointi toistaa useiden kappaleiden sooloissa käytettyjä
melodisia ideoita.177
Martin jakaa improvisaatiomallit kolmeen kategoriaan: (1) parafraasinen ja (2) temaatti-
nen improvisointimalli sekä (3) harmoninen malli, jossa teema ja soolo eivät näytä sisäl-
tävän yhteistä motiivista materiaalia. Temaattisessa mallissa hän yhdistää Kernfeldin
motiivisen ja formulaistisen mallin, mikä on kyseenalaista, sillä Kernfeld on määritellyt
kyseiset termit toistensa liioitelluiksi vastakohdiksi.178 Martin hylkääkin lähtökohtaisesti
pintatason toistuvien sävelkuvioiden kohtelemisen mekaanisina ei-temaattisina kuvioi-
na. Musiikillisen materiaalin temaattisia mahdollisuuksia Martin pitää niin runsaina ja
monimutkaisina, että hän päätyy tarkastelemaan temaattisuutta kuulijan lähtökohdasta
175. Martin 1996: 14, 30–31; Martin 1988: 29–30.
176. Martin 1996: 29.
177. Martin 1996: 34. Kernfeld on muokannut määrittelemiään improvisointitapoja John Coltranea käsittelevän artik-
kelinsa (Kernfeld 1983) jälkeen kuusi kohtaa kattavaksi kokonaisuudeksi, joka on pysynyt kaksikymmentä vuot-
ta lähes identtisenä (Kernfeld 1988; Kernfeld 2008).
178. Martin 1996: 38–39; Kernfeld 1983: 12.
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väheksyen improvisoinnin tekijälähtöisyyttä: oleellista musiikissa on kuultavat ja tun-
nettavat ilmiöt, eivät muusikoiden intentiot.179
Asteikkoasteteorioiden suhtautuminen asteikon säveliin sekä harmonisina että äänenkul-
jetuksellisina elementteinä tulee selkeästi esiin Martinin metodissa – motiivien temaatti-
suuden ja välitason rakenteen painottamisen ansiosta ehkä jopa selvemmin kuin Schen-
ker-analyysissa. Chorusten itsenäisen luonteen tunnustaminen seuraa Owensin180
huomioita ja kuvastaa hyvin jazzimprovisoinnin käytänteitä. Muusikon tietoiset ja tie-
dostamattomat intentiot täysin sivuuttavan musiikkianalyyttisen menetelmänsä seurauk-
sena Martin syyllistyy ohjaamaan analyysejaan etukäteen päätettyjen hypoteesien suun-
taan. Nicholas Cookin mukaan ei ole olemassa teoreettista tietoa, joka ei samalla ohjaisi
kuulijan tapaa havaita musiikkia tai jopa määräisi mitä musiikissa on.181 Luonnollisesti
eri analyysimetodit painottavat vaihtelevissa määrin musiikin eri osa-alueita, mutta
Martinin metodi on erityisen häikäilemätön motiivisen temaattisuuden puolestapuhuja.
Kirjansa lopussa Martin puhuu formuloista ja niiden tarpeellisuudesta jokaisen jazz-
muusikon improvisoinnissa sekä niiden temaattisista ominaisuuksista,182 mutta ei lähtö-
kohtaisesti pidä formuloita minään muuna kuin temaattisena materiaalina.
Jazzimprovisaation analysointiin voi soveltaa vain tietyssä määrin formaaliin reduk-
tioon perustuvaa metodia. Musiikkianalyyttisesti Martinin metodi on perusteellinen,
mutta teorian yhteneväisyys improvisoinnin käytänteihin jää lähes huomiotta. Useiden
soolojen reduktioissa tulee väistämättä näkyviin yhteneviä sävelkuvioita rakenteellisesti
saman ja syvempien tasojen materiaalin kanssa, mistä Owensin listaamat motiivit ovat
hyvä esimerkki.183 Kuvioiden samankaltaisuudet voivat olla yhtä lailla seurausta länsi-
maisesta viritysjärjestelmästä ja asteikkojen rakenteista sekä kappaleiden säännönmu-
kaisista harmonisista taustoista, joiden päälle muusikot soittavat omaperäisiä, tyylinsä
mukaisia sooloja.184 Martinin suhtautumisessa Owensin tutkimukseen tulee hyvin esille
179. Martin 1996: 35–36.
180. Owens 1974: 227.
181. Cook 2007: 97.
182. Martin 1996: 111, 116–117.
183. Owens (1974: 17) korostaa motiiveja kaikkien muusikoiden improvisoitujen soolojen lähdemateriaalina.
184. Parkerin ja yleisesti bebopsävellysten harmoniset taustat olivat toistensa kanssa hyvin samankaltaisia (Martin
1996: 113; Williams 1988: 49), mikä rajoittaa musiikillisesti hyvin soivien sävelkuvioiden määrää, muotoa ja ra-
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Salmenhaaran huomio musiikkianalyysin pohjimmaisesta luonteesta tyylitutkimukse-
na.185 Analysoijan päätettäväksi jää haluaako hän painottaa muusikon neroutta ja omape-
räisyyttä Martinin tavoin, vai keskittyä käsittelemään toistuvia motiiveja tyylinsä mää-
rittävinä keinoina niin kuin Owens.
3.2.4 Kalevi Aho
Kalevi Ahon (s. 1949) motiivitekninen lähestymistapa keskittyy lähes yksinomaan
musiikin pintarakenteeseen. Aho erottaa kaksi päätyyppiä motiiveille: luonne- ja runko-
motiivin. Luonnemotiivi on säkeen pienin osa, jolla on itsenäinen tunnistettava luonne.
Se voi olla myös rytminen, mikäli sillä ei ole melodista tai harmonista kulkua, tai myös
sointuväriyhdistelmään perustuva. Runkomotiivi on luonnemotiivia abstraktimpi. Sillä
ei välttämättä ole yhtä määrättyä sävelkorkeutta tai se voi olla hahmotuksellisesti tär-
keistä sävelistä koostuva säkeen tai melodian runko. Ydinmotiivi on runkomotiivi, joka
toistuu sävellyksen tärkeimmissä teemoissa. Ydinaiheeksi voidaan kutsua monissa eri
yhteyksissä esiintyvää vähän muuntautuvaa luonnemotiivia.186
Aho luettelee motiivien muunnostapoja ennen tekemäänsä Gustav Mahlerin 9. sinfonian
motiivianalyysia. Huolimatta lukuisista luettelemistaan motiivien muuntelutavoista Aho
ei kykene selittämään kaikkia Mahlerin musiikillisia aiheita teoksen alkumotiivien
muunnoksina. On vaikea kuvitella säveltäjien rakentavan laajat teoksensa yhden tai kah-
den motiivin varaan. Toisaalta voidaan ajatella miltei minkä tahansa musiikillisen ai-
heen olevan jonkin yksinkertaisen motiivin muunnos. Tällöin lähestyttäisiin Schenkerin
Ursatz-ajatusta, joka ei Ahon pintarakennetta painottavaan metodiin sovi ollenkaan, sil-
lä Aho tiedostaa vapaiden muunnosten mahdollisuuden sekä ankarien säännönmukais-
ten muunnostapojen käyttämisen.187 Schenker puolestaan painotti teoksen orgaanista
kasvua ja säveltäjän luovuutta, ei säveltäjien vaistonvaraista toimintaa tai alistumista
esimerkiksi sarjallisen musiikin säännöstöön.
kennetta. Rajallisuus korostuu vielä analyysimetodien tavassa jättää oktaavialojen vaihtelut ja muun tekstuurin
musiikillisten tehokeinojen käyttäminen huomiotta.
185. Salmenhaara 1968: 10.
186. Aho 1977: 15–17.
187. Aho 1977: 30.
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Motiivianalyysi ei redusoitua runkomotiivia lukuun ottamatta keskity lainkaan musiikin
havaitsemisen tai soittamisen kannalta oleellisiin ilmiöihin. Kymmenien motiivien sekä
niiden permutaatioiden nimeäminen ei kuvasta musiikin sävellys- tai esityskäytänteitä
kovinkaan hyvin, minkä Aho osittain todisti Mahler-analyysillaan. Musiikillisten ilmiöi-
den kontekstualisointi esimerkiksi aikaisemmin soitettuihin motiiveihin tai musiikillisiin
lainoihin on oleellista varsinkin improvisoidun musiikin esitystilanteessa, mutta tällöin
ei kymmenien erinimisten motiivien tunnistaminen ole tärkeää – kehitys- ja lainauspro-
sessien johdonmukaisuuden ymmärtäminen sen sijaan on.
3.3 Pedagogiset metodit
Pedagogiikkaa ei tule sivuuttaa musiikkianalyysia tehdessä. Ihmisten kompetenssi ha-
vainnoida musiikkia ja myös tuottaa sitä voi olla muodollisen koulutuksen tai passiivi-
semman akkulturoitumisen seurauksena saatu.188 Pedagogiset metodit perustuvat analyy-
simetodien tavoin toisaalta musiikillisiin käytänteisiin ja toisaalta teoreettiseen
spekulointiin. Niiden vaaraksi voidaan laskea niiden käytänteitä muovaava vaikutus,
minkä seurauksena metodeista voi tulla itsensäselittäviä. Itsensäselittävyyden vaara on
kuitenkin yhteistä kaikille metodeille.189 Pedagogisia metodeja kutsutaan myös spekula-
tiivisiksi menetelmiksi. Vaikka ne yksinkertaisimmillaan vain kuvaavat musiikin raken-
teellisia ominaisuuksia, sisältävät ne tietoa musiikin perustavimmanlaatuisista ominai-
suuksista, jota muusikot voivat käyttää luodessaan sävellyksiä ja improvisoituja
sooloja.190
Improvisointi 1920- ja 1930-lukujen jazztyyleissä perustui enimmäkseen sointusävelien
arpeggioimiselle. Poikkeuksena edellisestä oli harmonisilta käytännöiltään jazzia epäeu-
rooppalaisempi blues, jossa modaalisuus ja lineaarisuus olivat läsnä jo ennen ensimmäi-
siä 1950-luvulla ilmestyneitä nuoren sukupolven soittajien lineaariseen tyyliin keskitty-
viä soitto-oppaita. Bebopin myötä modernin jazzin teoreetikot ymmärsivät, että
improvisoiville muusikoille oleellisinta oli selvittää mitkä sävelet sointusävelien lisäksi
188. Sloboda 2005: 246, 266.
189. Ks. aikaisemmin esiin tullut Cookin (2007: 97) huomio.
190. Martin (1997: 1–3) on käsitellyt lyhyesti muun muassa analyyttisten ja pedagogisten metodien eroja.
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sopivat kappaleisiin soolojen materiaaliksi melodisesti ja tyylillisesti. Ennen 1950-lukua
muusikoiden oppiminen tapahtui enimmäkseen suullisen tradition mukaan tai erinäisten
transkriptiokirjojen ja -oppaiden avulla.191
Nykyään ehkä tunnetuimmassa populaarimusiikin oppilaitoksessa Berklee College of
Musicissa opetettavalle sointu-asteikkoteorialle (Chord Scale Theory, myös chord-scale
theory) merkittävimmät edeltäjät ovat George Russellin vuonna 1953 ilmestynyt kirja
The Lydian Chromatic Concept of Tonal Organization for Improvisation ja John Mehe-
ganin Jazz Improvisation -sarjan ensimmäinen osa, vuonna 1959 ilmestynyt kirja Tonal
and Rhythmic Principles. Meheganin kirjasarjan vaikutus nykyisiin pedagogisiin oppai-
siin on huomattava Russellin metodin jäädessä lyydisine asteikkoineen tonaaliseen har-
moniaan perustuvia harmoniaoppeja erikoisemmaksi lähestymistavaksi sointujen ja as-
teikkojen välisten suhteiden tarkasteluun. Russellin kirjassa kuitenkin vakiinnutettiin
ensimmäisenä sointu-asteikkoteorian käsite, johon monet myöhemmät oppaat nojautu-
vat, ja joka toi selkeästi horisontaalisen ajattelutavan improvisointiin aikaisemman ver-
tikaalisen lähestymistavan rinnalle.192
Sointu-asteikkoteorian pohjalla on ajatus soinnun ja sitä vastaavan asteikon funktionaa-
lisesta ykseydestä: sointu ja asteikko ovat saman ilmiön kaksi eri manifestaatiota.193
Sointumerkintä, joka oletusarvoisesti on nelisointu, viittaa yhtä lailla neljään sointusä-
veleen kuin myös kolmeen diatoniseen lisäsäveleen, jotka eivät merkittävästi muuta
soinnun luonnetta. Lähimmän asteikon periaatteen mukaan sointumerkinnässä ilmaise-
mattomat lisäsävelet valitaan kappaleen modaliteetin tai soinnun välittömän kontekstin
mukaan. Esimerkiksi dominanttifunktioisen G7-soinnun lisäsävelet ovat a, c ja e. Saadut
sointusävelet (g, b, d, f, a, c, e) sisältyvät yhtä lailla G13-sointuun ja G-miksolyydiseen
asteikkoon eikä mikään sävel ole nykyjazzissa purkausta vaativa dissonanssi.194 Kaikki
191. Martin 1997: 5–8.
192. Martin 1997: 8–9. Esimerkiksi Jamey Aebersoldin suositut play-along -oppaat perustuvat sointujen jakamiseen
eri kategorioihin, joille annetaan asteikkovaihtoehtoja. Ks. Aebersoldin (1992: 53) sointukategoriat ja niihin yh-
distettävät asteikot.
193. Nettles & Graf 1997: 16.
194. Perinteisesti soinnun muuntamaton kvartti ei sisälly duuriterssin kanssa samaan sointuun, mutta diatoninen sävel
c on usein lähempänä itse kappaleen modaliteettia ollen C-duurin ensimmäinen aste ja sisältyy siksi G7-soinnun
lähimpään (miksolyydiseen) asteikkoon. G13-soinnun lisäsävelenä voi olla cis jolloin sen voi käsittää olevan
luonnollisen yläsävelsarjan seurauksena syntyneen G-pohjaisen soinnun lyydinen lisäsävel.
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sointuun liitettävät asteikkosävelet eivät ole harmonisesti vakaita, mutta ovat melodises-
ti käytettävissä. Kahden tyyppiset epävakaat sävelet (tensions, avoid notes) ovat toisaal-
ta asteikon karaktäärisisäveliä, joiden avulla asteikko on mahdollista ilmentää selkeästi,
mutta toisaalta erityisesti avoid-sävelet destabiloivat soinnun harmonista funktiota.195
Nettles ja Graf jättävät oppikirjassaan liittämättä sointu-asteikkoteorian selkeästi musii-
killisiin käytänteisiin. He luettelevat lukujen lopussa sävellyksiä, joissa käsitellyt ilmiöt
esiintyvät, mutta eivät esimerkiksi Mark Levinen196 tavoin anna selkeitä kappale-esi-
merkkejä tai viitteitä äänitteisiin. Lisäksi huolimatta siitä, että sointu-asteikkoteoria ot-
taa huomioon jazzin länsimaisesta taidemusiikista poikkeavia käytänteitä, pohjautuu se
yllättävän vahvasti vanhoihin duuri-mollitonaalisiin konventioihin. Huomioitavaa on
erityisesti Nettlesin ja Grafin kommentti mollimuotoisen dominanttisoinnun dominantti-
tehottomuudesta.197
3.4 Etnografiset tutkimukset
3.4.1 Paul F. Berliner ja Ingrid Monson
Paul F. Berlinerin Thinking in Jazz198 ja Ingrid Monsonin Saying Something199 ovat etno-
grafisia tutkimuksia jazzista, jazzmuusikoista ja erityisesti improvisoinnista. Berliner
haastatteli tutkimustaan varten 52 jazzmuusikkoa ja on lisäksi opiskellut useiden muusi-
koiden alaisuudessa.200 Kirjassaan Berliner on onnistunut muodostamaan jazzin teorias-
ta, kulttuurista ja käytännöistä yhtenäisen kuvan. Hän on jakanut musiikilliset toiminnot
osa-alueisiin kuten kuuntelemiseen, sovittamiseen, opettelemiseen ja harjoitteluun. Soit-
tamista hän lähestyy sovittamalla yksilölliset suoritukset yhteissoittoon niin ikään luoki-
tellen erilaisia musiikillisia osa-alueita. Esimerkiksi sooloja hän käsittelee välillä erik-
195. Nettles & Graf 1997: 25–26. Esimerkiksi joonisen asteikon avoid-sävel on asteikon neljäs sävel, joka on pienen
sekunnin päässä jooniselle asteikolle luonteenomaisesta suuresta terssistä. Maj7-soinnun harmoninen funktio
destabiloituisi huomattavasti, jos kvarttia käytettäisiin harmonisesti vahvana sävelenä, sillä se muodostaa trito-
nuksen – dominanttiseptimisoinnun karaktäärisen intervallin – suuren septimin kanssa.
196. Levine 1995.
197. Nettles & Graf 1997: 89.
198. Berliner 1994.
199. Monson 1996.
200. Berliner 1994: xvii, 760–762.
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seen, välillä suhteessa rytmiryhmään. Kaiken edellisen Berliner sovittaa
esityskäytännön musiikkityyleihin ja musiikillisiin tapoihin, minkä seurauksena hänen
tutkimuksensa antaa syvällisen kuvan jazzmuusikoista ja jazzmusiikista.
Berliner keskittyy kirjassaan musiikkianalyyttiseen puheeseen. Musiikin teoriasta ei
juurikaan puhuta, edes esitystä rajoittavana tekijänä: analyyttisiä termejä käytetään esi-
tyskäytänteiden kuvailussa, ei niinkään musiikin formaalin rakenteen määrittelyssä.
Nuottiesimerkit tukevat haastatteluja ja suuri osa nuoteista on erillisenä liitteenä kirjan
lopussa. Esimerkkien analyysimerkinnät rajoittuvat satunnaisiin kehyksiin ja niitä yh-
distäviin viivoihin, jotka ilmentävät esimerkiksi soittajien vuorovaikutusta tai jotain tiet-
tyä musiikillista ilmiötä.201 Berliner ei ole kehittänyt analyysimerkintöjä puheen tueksi ja
nuottiesimerkkien analyyttiset huomiot on kerrottu selittävässä tekstiosuudessa.
Myös Monsonin etnografinen tutkimus perustuu haastatteluihin. Monson käsittelee soit-
tajien välistä vuorovaikutusta soittimien roolien mukaan. Berlinerin tavoin hän huomasi,
että muusikot puhuvat improvisoinnista käyttäen metaforaa keskustelusta.202 Monsonin
ja Berlinerin tutkimuksissa nuottikirjoituksella on alisteinen rooli suhteessa puheeseen
musiikista. Tämä on ymmärrettävää, koska musiikin symboliseen sisältöön keskittyvä
länsimainen notaatiojärjestelmä on käytännössä kykenemätön ilmentämään aktuaalista
musiikillista ilmaisua. Toisaalta myös puhe musiikista jättää aina jotain kertomatta
musiikillisesta kokemuksesta. Monson korostaa tutkimuksessaan musiikillisten persoo-
nallisuuksien välistä vuorovaikutusta: improvisointitilannetta ei tule pitää vain nimetty-
jen musiikillisten ilmiöiden välisenä vuorovaikutuksena, vaan yhtyesoitto on aina otet-
tava huomioon.203
3.4.2 Alan Lomaxin kantometriikka
Alan Lomaxin (1915–2002) kantometriikka pyrkii määrittelemään eri alueiden musiikil-
liset tyylit kokonaisvaltaisesti osana kulttuuria. Lomax pitää yhteisöjen lauluja tärkeinä
instituutioina. Vertaamalla toisiinsa eri kulttuurien lauluesityksiä on mahdollista muo-
201. Ks. esimerkiksi Berliner 1994: 535–536, 639–677.
202. Monson 1996: 7–8, 73.
203. Seeger 1958: 186; Seeger 1977: 180; Monson 1996: 26–27, 74.
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dostaa tasapainoinen kuva kulttuurista itsestään sekä niiden suhteista toisiin kulttuurei-
hin.204 Lauluesitys käsitellään kokonaisuutena, mutta täydellistä kuvailua siitä ei voida
tehdä eri kulttuurien välisten huomattavien eroavaisuuksien vuoksi. Oleellista on esity-
straditioiden yleinen kuvailu ja määrittäminen, jotta eri kulttuureja voidaan vertailla toi-
siinsa. Yhden esityksen rakenteellisten ominaisuuksien ja esitystavan mittaaminen ja
luokitteleminen ei ole tärkeää, vaan esityksen suhteuttaminen esitystraditioon, jolloin
musiikin esityskäytännöstä voidaan tarkastella kulttuurin ja kommunikaation välisiä
suhteita.205
Kantometrinen analyysi määrittelee 36 musiikillista parametria, esimerkiksi melodian
muoto, fraasien määrä ja melodisen muodon symmetrisyys. Musiikilliset parametrit on
luokiteltu yhdeksään ryhmään, peruselementteihin. Edellä mainitut kolme parametria
ovat yhdeksännen peruselementin – melodian – parametrit. Muita peruselementtejä ovat
esimerkiksi rytmi, ornamentointi ja energisyyden taso.206 Lomax on jakanut maailman
musiikkikulttuurit kymmeneen alueelliseen laulutyyliin (regional song style) noin neljän
tuhannen lauluanalyysin perusteella. Analysoidut laulut ovat peräisin yli neljästä sadasta
yhteisöstä kuudelta eri mantereelta207. Lomaxin mukaan kymmenen kappaletta riittää
muodostamaan käsityksen kulttuurille ominaisesta esityskäytännöstä, jonka perusteella
voidaan muodostaa kuva yhteisön sosiaalisesta toiminnasta, kuten hallinnon vahvuudes-
ta, naisten asemasta yhteisössä ja ruokavalion riittävyydestä.208
Kantometrinen analyysi on kuulonvarainen metodi, jonka vahvuus on siinä, ettei se kes-
kity musiikin rakenteellisiin ominaisuuksiin niitä tarkasti luokittelemalla. Se ei kuiten-
kaan sovellu jazzin musiikkianalyyttiseen tutkimiseen, koska kantometriselle analyysil-
le olennaista on eri kulttuurialueiden musiikkien esitystyylien vertaileminen toisiinsa.
204. Lomax 1976: 9.
205. Lomax 1976: 11, 13–14.
206. Lomax 1976: 20–21. Alkuperäisessä kantometrisessä metodissa oli 37 musiikillista parametria, jotka oli jaettu
seitsemään ryhmään (Lomax 1976: 18–19).
207. Lomax 1976: 29, 32.
208. Lomax 1976: 16, 25.
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3.5 Havaintopsykologia ja musiikkikognitio
Psykologia ja kognitiotiede liittyvät olennaisesti uusien musiikillisten ilmiöiden tunnis-
tamiseen ja nimeämiseen. Muodollinen koulutus tai jo pelkästään enkulturoituminen
tiettyyn musiikilliseen kulttuuriin muovaa käsityksiä musiikista ja vaikuttaa sen analy-
sointiin, esittämiseen ja kokemiseen. Ainakin 1600-luvulta lähtien musiikkipsykologia
on ollut yhteydessä musiikkiteoriaan, vaikka varsinaisena tieteenalana musiikkipsykolo-
gia on hyvin nuori.209 Uusien ilmiöiden tunnistaminen ja mahdollinen kategorisoiminen
konventionaalisten ilmiöiden kanssa samaan ryhmään edellyttää sekä historian tunte-
mista että mallia ilmiöiden prototyypeistä. Havaintopsykologia puolestaan liittyy oleel-
lisesti musiikkianalyysiin, sillä tässä tutkimuksessa painotetaan kuulohavainnon merki-
tystä nuottikuvan apuna.
Ääni voidaan määritellä korvassa tapahtuvaksi äänelliseksi havainnoksi tai välittäjäai-
neessa tapahtuvaksi häiriöksi, joka aiheuttaa äänellisen havainnon.210 Jälkimmäistä mää-
ritelmää käytettäessä ajalla ei ole merkitystä, koska ääniaaltoa kohdellaan autonomisena
ilmiönä. Musiikin kuuleminen ja perusteellinen analysointi edellyttää kuitenkin kuulo-
havaintoa. Esimerkiksi tempon vaikutus kuulokuvaan on kahtalainen: Kaikki nuottiar-
vot on suhteutettu tempoon, joten nuottien aika-arvot eivät paljasta niiden absoluuttista
kestoa. Havaintotasolla puolestaan ääniaaltojen on saavuttava korvaan, jotta äänihavain-
to voi edes syntyä. Koska ääniaallot liikkuvat välittäjäaineessa määrätyllä nopeudella ja
eri pituiset ääniaallot aiheuttavat eri korkuisten äänten havaitsemisen, matalien taajuk-
sien äänenkorkeuden tunnistaminen vaatii enemmän aikaa kuin korkeiden taajuuksien
tunnistaminen. Korva on erityisen herkkä tunnistamaan yksinkertaisten siniaaltomuo-
toisten ääniaaltojen taajuudenvaihteluita,211 mutta kompleksisten äänten havaitseminen
musiikillisen tekstuurin lomasta vaatii korkeamman tason prosessointia.212
209. Sloboda 2005: 97, 304; Gjerdingen 2007: 956. Enkulturoitumisesta, harjoittelusta ja oppimisesta ks. esimerkiksi
Sloboda 1996: 194–233.
210. Rossing et al. 2002: 3.
211. Rossing et al. 2002: 125.
212. Äänen havaitsemisesta ja psykoakustiikasta ks. esimerkiksi Shepard 1982; Deutsch 1982; Rasch & Plomp 1982.
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Vahvat ja heikot tahtiosat sekä nuottien nimelliset aika-arvot analyysia tehdessä menet-
tävät helposti merkityksensä äärimmäisen hitaita tai nopeita kappaleita analysoitaessa.
Siinä missä hitaan kappaleen sointu tai melodinen liike on havaittavissa selkeäksi har-
moniseksi kokonaisuudeksi ! vaikkakin mahdollisesti kontekstissaan tonaalisia keskuk-
sia heikommaksi ilmiöksi ! voi vastaava ilmiö nopeatempoisessa kappaleessa olla tul-
kittavissa harmonian kannalta vähäpätöiseksi koristeluksi. Nopeat kappaleet aiheuttavat
esittäjälle ja analysoijalle toisistaan hyvin erilaiset ongelmat. Esittäjän on todennäköi-
sesti mahdotonta ilmentää soittamillaan kuvioilla äärimmäisen nopeaa harmonista ryt-
miä korostamalla jokaista rakenteellisesti tärkeää säveltä. Analysoijalla puolestaan on
usein mahdollista tutkia nuottikuvaa ja myös kuunnella kappale useita kertoja. Analy-
soijan onkin mahdollista alati löytää uusia monimutkaisia tulkintoja hyvin lyhytkestoi-
sesta tapahtumasta, jonka esittäjä on mahdollisesti soittanut pitäen mielessä vain yksin-
kertaisen ajatuksen kappaleen harmoniasta, melodiasta tai rytmistä.
Prototyyppi (prototype) ja prototyyppisyys[aste] (prototypicality) liittyvät oleellisesti
musiikkianalyysiin ja ilmiöiden nimeämiseen. Analysoija kategorisoi tietyt ilmiöt kuu-
lumaan tiettyihin lokeroihin, joilla on omat prototyyppinsä. Prototyypistä poikkeavat il-
miöt muistuttavat tietyssä määrin eri kategorioiden prototyyppejä, josta määräytyy nii-
den prototyyppisyys, ja lähimmän prototyypin mukaan ilmiöt voidaan sijoittaa niitä
parhaiten kuvastaviin kategorioihin.213 Eri kategorioihin konventionaalisesti hyväksy-
tyistä ilmiöistä huomattavasti poikkeavia ilmiöitä on usein hankala yksiselitteisesti lei-
mata mihinkään kategoriaan, olivat kyseessä sitten funktionaaliset tehot tai vaikka kon-
sonanssin määritelmä. Tulkinnat voivat vaihdella runsaastikin eri analysoijien välillä
samana tai eri aikakausina. Analysoija voi joutua tukeutumaan jopa intuitioonsa ilmiöitä
luokitellessa, jos joku tietty ilmiö ylipäätään on luokiteltava.
Kognitiotiede tutkii ihmisen aivotoimintoja ja käyttäytymistä. Sen tutkimusmetodit pe-
rustuvat empiirisiin kokeisiin, ja kognitiotieteilijät ovat harvoin kiinnostuneita poik-
keuksellisen taitavista tai rajoittuneista yksilöistä. Kokeet on luotettavien mittaustulos-
ten saamisen vuoksi tehtävä laboratorio-olosuhteissa suhteellisen yksinkertaisilla
213. Agmon 1995: 196–199.
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ärsykkeillä, jolloin tulokset eivät todennäköisesti vastaa aitoa kuunteluelämystä.214 Labo-
ratoriossa tehtyjen mittausten suhteuttaminen aitoon kuunteluelämykseen on vaikeaa.
Huomattavasti vaikeampaa on yhdistää koetulokset musiikin tuottamiseen: säveltämi-
seen tai improvisointiin.
214. Krumhansl 1990: 5–6, 8, 10; Krumhansl 1995: 56.
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4 'The Red Onen' musiikkianalyysi
'The Red Onen' musiikkianalyysi perustuu kappaleen levytettyyn versioon ja siitä teh-
tyyn transkriptioon (Liite 1). Aika ajoin transkriptiota verrataan painettuun nuottiin (Lii-
te 3), mutta analyysia tehdessä kappaleen esitys ja siihen perustuva transkriptio ovat
painettua nuottia merkittävämmät. Kappale on julkaistu John Scofieldin ja Pat Methe-
nyn levyllä I Can See Your House From Here (1994). Kaikki tässä luvussa esitetyt tahti-
numerot ja osien kirjainmerkinnät viittaavat transkriptioon, jollei muuta mainita.
4.1 Rakenne
'The Red One' rakentuu 32 tahdin mittaisen choruksen ympärille ja kappale liittyy täten
selkeästi Tin Pan Alley -perinteeseen ja jazztraditioon. Bluestradition vaikutus kuuluu
selkeimmin harmoniassa ja kappaleen kokonaisrakenteessa. 32 tahdin mittainen chorus
koostuu neljästä kahdeksan tahdin mittaisesta osasta ja on rakenteeltaan AABA-muotoi-
nen. Ensimmäinen A-osa koostuu teemasta, toinen sen harmonisaatiosta. Harmonisoi-
dun teeman karaktäärinen intervalli on kvartti. B-osa muodostaa modaalis-teksturaalisen
kontrastin teemalle, eikä painetun nuotin mukaan sisällä melodiaa – ainoastaan soinnut
E7 ja Cmaj7. B-osan jälkeinen A-osa on harmonisoitu. Kappaleen rakennetta on laajen-
nettu kahdeksan tahdin mittaisella välisoitolla, C-osalla, sekä kahden tahdin mittaisella
rumpufillillä, joka on nimetty D:ksi.
Scofield ja Metheny soittavat kahden AABA-kierron mittaiset soolot, ja heidän soolo-
jaan ympäröi kahdeksantahtinen C-osa. Teema uusiutuu vasta Methenyn soolon jälkei-
sen C-osan sekä painetusta nuotista puuttuvan D:n jälkeen. Painetussa nuotissa Coda on
merkitty oudosti 13 tahdin mittaiseksi. Järkevämpi tulkinta olisi merkitä D:n jälkeinen
teemakierto kokonaiseksi 32 tahdin chorukseksi, jota seuraa kahdeksan tahdin mittainen
Coda, kuten transkriptioon on merkitty . Tämä on luontevampi tulkinta, koska soolojen
jälkeinen AABA-chorus soitetaan kokonaisuudessaan ja kahdeksantahtinen Coda muo-
dostuu A-osan jälkimmäisestä neljästä tahdista, jotka soitetaan kahdesti.
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Kappalerakenne on jonomuotoisesti ilmaistuna: AABA C AABA AABA C AABA
AABA C D AABA Coda. Kaksitahtista D:tä lukuun ottamatta osat ovat kahdeksan tah-
din mittaisia. 'The Red Onen' laajennetusta rakenteesta huolimatta – tai siitä johtuen –
choruksen merkitys tulee selkeästi ilmi kappaleessa. Chorus on lähes aina itsenäinen ko-
konaisuus, jonka päälle soitetaan teema ja soolot. Vaikka sitä muunneltaisiinkin run-
saasti reharmonisoimalla, ei sen syvärakenne muutu ratkaisevasti: kyseessä on lähes
aina neljä kertaa kahdeksan tahdin mittainen kokonaisuus, jonka päälle solistit ja tausta-
soittajat soittavat tahtien ja fraasien rajoja hämärryttäen, ei niitä muuttaen. Kappaleiden
rakenteelliset muutokset ovat seurausta lisätyistä välikkeistä, filleistä tai välisoitoista.
Aina ei ole selvää missä vaiheessa mikäkin osa on lisätty kappaleeseen tai kuinka oleel-
lisena säveltäjä sitä pitää, sillä esimerkiksi 'The Red Onen' D:tä ei ole painettuun nuot-
tiin merkitty, vaikka kappaleen levytys on tehty ennen nuottikirjan painamista.215 Kahden
tahdin mittainen D on kieltämättä lyhyt, joten sen puuttuminen painetusta nuotista on
ymmärrettävää. Se kuitenkin soitetaan vain kerran viimeisen soolon C-osan jälkeen, jo-
ten sen merkitys korostuu, koska se ilmaisee soolokiertojen loppumista. Kyseessä ei ole
'I've Got Rhythm' -kappaleesta tuttu 34 tahdin mittaisen choruksen muovaaminen 32
tahdin arkkityyppiseksi chorukseksi, joskin 'The Red Onen' D:tä voisi pitää myös viit-
tauksena noihin poistettuihin kahteen tahtiin. Methenyn mukaan painettu nuotti on levy-
tyksissä käytetyn nuotin kopio, mutta pienet yksityiskohdat – kuten 'The Red Onen' D-
osa – ovat herkkiä muuttumaan tietyissä yhteyksissä ja sovituksissa.216
4.2 Harmonia, melodia ja äänenkuljetus
Perinteisen harmonia-analyysin tekeminen 'The Red Onesta' on hankalaa, koska kappa-
leen tempo on huomattavan nopea ja harmonisia taustaelementtejä on yhtyeen kokoon-
panosta sekä soittajien esitystavasta johtuen vähän. Yhtyeessä ei ole varsinaisesti har-
monista taustasoitinta. Basso sekä rummut muodostavat rytmisektion ja kitarat soittavat
pääosin yksiäänistä melodiaa. Bassonkin soittaessa yksiäänistä linjaa ei painetussa nuo-
tissa ilmaistujen sointujen kaikkia säveliä soiteta yhtä aikaa kertaakaan kappaleen aika-
215. Pat Metheny Songbook (Metheny s.a.) ei sisällä painovuotta, mutta sisältää Methenyn loppukirjoituksen tammi-
kuulta 2000. Metheny on nimetty kirjan tekijäksi, vaikka esipuheen ovat allekirjoittaneet toimittajat (The Edi-
tors), joiden nimiä ei mainita.
216. Metheny 2009.
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na. Jazzkappaleen – varsinkin jazzstandardin – esitys on tyypillisesti rakennettu pelkis-
tettyjä nuotteja (lead sheets, head charts) yksilöllisesti muovaamalla, joten
jazzkappaleiden harmonia-analyysia ei tule tehdä pelkästään painetun nuotin perusteel-
la, jollei tutkimus kohdistu vain ja ainoastaan kappaleen säveltäjän tekemisiin. 'The Red
One' on poikkeus edellisestä siinä mielessä, että kyseessä on niin sanottu originaalikap-
pale eli Metheny on sekä kappaleen esittäjä että säveltäjä. Originaalikappaleitakin ana-
lysoidessa on kyseenalaista jättää itse esitys huomiotta – ’The Red One’ on malliesi-
merkki kappaleesta, jonka virallinen painettu nuotti poikkeaa huomattavasti
aktuaalisesti soitetuista sävelistä. Jazzkappaleiden harmonia-analyyseissa olisikin hyvä
tukeutua tarkkaan transkriptioon tai vähintäänkin kuulokuvaan, jottei analysoitava teks-
tuuri poikkeaisi liiaksi kappaleen esityksestä, oli painettua nuottia saatavana tai ei.
'The Red Onen' harmonisten taustaelementtien niukkuudesta johtuen melodialla – var-
sinkin bassolinjalla – on tärkeä osa harmoniakulun funktionaalisuuden hahmottamises-
sa, minkä vuoksi harmonia ja melodia käsitellään samassa luvussa. Funktionaalisuuden
painottaminen jazzissa on kromaattisuuden ja modaalisten lainojen runsauden vuoksi
kyseenalaista, mutta 'The Red Onen' melodia yhdessä bassolinjan kanssa muodostaa
fraasikokonaisuuksia, joilta ei voi kieltää funktionaalista luonnetta. 'The Red One' on
hyvä esimerkki kappaleesta, jonka harmonia-analyysia ei voi tehdä melodiaa ja äänen-
kuljetusta huomioimatta.
A-osan harmoniaa analysoidessa huomio kiinnittyy kahteen sointuun, jotka sisältävät B-
molliin kuulumattomia säveliä: Cmaj7-soinnun pohjasävel ja E7-soinnun terssi värittä-
vät B-mollia tuomalla sen sävelistöön fryygisen sekunnin ja doorisen sekstin. Muut
soinnut koostuvat B-mollin sävelistä ja ne voi täten tulkita yksiselitteisesti B-mollitona-
liteettia ilmentäväksi. Mollitonaliteettia pitää laajentaa diatonisesta rakenteesta useam-
pisäveliseksi, jotta korvaussoinnut tai sointujen muunnesävelet eivät aiheuta analyysi-
metodille vaikeuksia kromatiikkaa lisäävien sointujen vuoksi. Esimerkiksi de la Motte
on tiedostanut metodissaan klassisen musiikin teorianopetuksessa käytetyiden kolmen
molliasteikon ongelmallisuuden ja pitää musiikin analysoinnin kannalta oleellisena mol-
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lin käsittämisen yhdeksäsäveliseksi sävelvarastoksi.217 Taidemusiikin suurmuotojen kä-
sittelyssä muunnesoinnut on jazzia helpompaa käsitellä perustonaliteettia värittävinä
poikkeuksina, sillä säveltäjä on kirjoittanut kaikki soitettavat sävelet partituuriin ja teos-
ten osat ovat usein huomattavasti 32 tahdin chorusta – varsinkin sen kahdeksantahtisia
toistuvia osia – laajempia. Jazzissa chorusten syklisyys sekä nuottimerkintöjen niukkuus
suhteessa soitettuun varioivaan tekstuuriin aiheuttaa omat ongelmansa. Säveltä gis ei ole
painetussa nuotissa kirjoitettu kertaakaan basso- eikä melodialinjoihin, vaikka gis esiin-
tyy melodiassa E7-soinnun päälle soitettuna, esimerkiksi kappaleen B-osassa tahdissa
18. Doorinen seksti värittää 'The Red Onen' tonaliteettia, mutta se esiintyy melodiassa
vain harvakseltaan niissä kohdissa, joissa se on sointumerkinnässä E7 ilmaistu. Kuuden-
nen tahdin E7 on täten kolmannen tahdin Em7:n muunnos, joka värittää B-mollia doori-
sella sekstillään, eikä merkittävä harmoninen muunnesointu, kuten välidominantti.
Painetun nuotin sointujen merkinnässä näkyy bassokulun merkitys jazzharmoniassa, sil-
lä sointujen pohjasävel on nimetty basistille kirjoitetun linjan mukaan. Muunnesävelistä
c ja gis huolimatta A-osa on selkeästi B-mollitonaliteetin kuuloinen, sillä melodiafraasit
painottavat B-mollin ensimmäistä, neljättä ja viidettä astetta: teeman ensimmäinen me-
lodiafraasi loppuu fis:lle, toinen e:lle, kolmas fis:lle ja neljäs b:lle.218 B-molli on vakiin-
tunut tonaliteetiksi siirryttäessä B-osaan.
Kappaleen erikoisin sointukulku on A-osan päättävä F#m7 – Cmaj7 – Bm. Erityisen
mielenkiintoinen ja perinteisille analyysimetodeille ongelmallinen sointu on Cmaj7,
joka purkautuu pienen sekunnin päässä sijaitsevaan Bm-sointuun. Sointu olisi miellettä-
vissä tritonuskorvaukseksi, jos sen septimi olisi pieni. Tritonuskorvaus (ks. Esimerkki 7)
perustuu dominanttiseptiminisoinnun tritonuksen kääntämiselle. Korvatun soinnun ters-
sistä tulee korvaavan soinnun septimi ja septimistä terssi: esimerkiksi B-mollin domi-
nantti F#7 voidaan korvata C7-soinnulla. Koska tritonuksen kääntäminen ei muuta itse
dominanttitehon ilmaiseman tritonusintervallin säveliä, pysyy soinnun funktionaalinen
217. de la Motte 1987: 66. Fryyginen toinen aste ei sisälly luonnollisen, harmonisen ja melodisen mollin yhdeksänsä-
veliseen yhdistelmämolliin.
218. Ks. Liite 1. Ensimmäinen fraasi päättyy toisen tahdin toiselle iskulle, toinen neljännen tahdin toisen iskun hei-
kolle osalle, kolmas kuudennen tahdin toisen iskun heikolle osalle ja neljäs kahdeksannen tahdin toiselle iskulle.
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teho samana – muutos rajoittuu soinnun väriin, joka aiheutuu pohjasävelen ja kvintin
muuttumisista.
Esimerkki 7. Tritonuskorvausesimerkki Mark Levinen219 kirjasta. II – V – I -kulun 
dominanttisointu voidaan korvata siitä tritonuksen päässä olevalla dominanttiseptimisoinnulla, 
koska niiden karakteristinen tritonusintervalli muodostuu samoista sävelistä.
Cmaj7 on pohjasävelliikkeensä seurauksena miellettävissä dominantin (F#m7) tritonus-
korvaukseksi. Ongelman tritonuskorvaustulkinnalle muodostavat Cmaj7:n suuri septimi
sekä Cmaj7:a edeltävä F#m7-sointu, joka eksplisiittisesti ilmaisee dominanttiseptimi-
soinnun puuttumisen kappaleen A-osasta. Käytännössä dominanttiseptimisoinnun puut-
tuminen on vähäpätöinen ongelma, sillä dominantti voi olla klassisessakin musiikissa
mollimuotoinen,220 joten kappaleen dominanttina toimii F#m7. Jazzissa myös terssitön
7sus4-sointu voi edustaa dominanttifunktiota.221 Prototyyppisyysasteeltaan Cmaj7 on hy-
vin lähellä tritonuskorvausta, jos katsotaan sen sisältämiä säveliä: ainoastaan septimi on
muunnettu pienestä suureksi.222 Septimimuunnoksen seurauksena soinnusta jää puuttu-
maan dominanttiseptimisoinnun karakteristinen tritonusintervalli, jonka tulee olla trito-
219. Levine 1995: 262.
220. De la Motten (1987: 72–73) metodissa on merkintä mollimuotoiselle dominanttisoinnulle, mutta esimerkissä
käytetty sointu on kolmisointu.
221. Levine 1995: 43–44. Levinen teoriakirjan vahvuus on sen nojautuminen elävään musiikkiin. Hän antaa väitteis-
tään ja esimerkeistään nuottiesimerkit sekä useista ilmiöistä kappale-esimerkit, jotta lukija voi kuunnella esimer-
kit levyiltä. Levine korostaa tritonuskorvausta käsitellessään tritonuksen muodostuvan soinnun terssistä ja
septimistä (Levine 1995: 262–263).
222. Luvussa 3.5 mainittu funktionaalisen harmonian prototyyppisyysteoria perustuu diatonisen asteikon kolmisoin-
tuihin. Sointujen liittäminen samaan kategoriaan jonkin muun soinnun kanssa perustuu kuitenkin ensisijaisesti
sointujen yhteisiin säveliin, ei sointujen intervallirakenteiden samankaltaisuuteen. (Agmon 1995: 199–201.)
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nuskorvauksen perustana. Tämä ei ole este soinnun tulkitsemiseksi dominanttitehoisek-
si, ainoastaan dominanttitehoisuuden perustelemisen tritonuskorvauksella.
Cmaj7:n funktion määritteleminen on lähinnä teoreettinen ongelma. Vaikka painetun
nuotin väitetään perustuvan harjoitusnuoteille, on epäselvää, missä määrin soinnut on il-
maistu harjoitusnuoteissa. Yhden soinnun funktion tarkasteleminen sävellysteoreettisel-
ta näkökannalta vie tarpeettomasti huomiota esityksen analysoinnilta – varsinkin kun
Cmaj7:n säveliä ei soiteta missään vaiheessa kappaletta yhtä aikaa. Swallow soittaa bas-
solinjassa melodiakierroissa cambiatakuvion c, a, b (tahdit 8, 16, 32). Scofield ja Methe-
ny soittavat tahdissa kahdeksan sävelet d ja b. Tahdissa 16 Metheny soittaa sävelet d ja
b, mutta Scofield soittaa Swallow’ta laajemman cambiatan: d, a, b. Tahdissa 32 kaikki
soittavat saman cambiatakuvion: c, a, b. Sointu lieneekin merkitty alennetun toisen as-
teen perusduurisoinnuksi, joka jazzissa on tyypillisimmin nelisointu, vain bassosävelen
ansiosta. Äänenkuljetukseen nojautuen sointu voidaan tulkita cambiatan ansiosta tooni-
katehoiseksi, kun taas perinteinen jazzteorian tulkinta olisi subdominanttiteho.223 Basso-
linjan pienen sekuntiliikkeen yhdistäminen tritonuskorvauksen karakteristiseen basso-
liikkeeseen yhdessä Harrisonin (duuri)asteikon alennetun seitsemännen asteen
ilmentämän modaalisesti heikennetyn dominanttitehon kanssa (aiolinen dominantti) joh-
taisi dominanttitulkintaan siitäkin huolimatta, että Harrison pitää sekä toista että alen-
nettua toista astetta subdominanttitehoa ilmentävinä.224 Dominanttitulkintaa vahvistavat
erityisesti soolokiertojen taustaharmoniat, jotka koostuvat lähes poikkeuksetta c – b -
bassoliikkestä – purkausliike, jota on vaikea hahmottaa subdominanttiseksi jazzissa
yleisen tritonuskorvauksen vuoksi. Huomioitavaa on myös se, että sävellajin toinen aste
on Harrisonin teoriassa dominanttifunktiota ilmaiseva associate-sävel.
Jazzissa ja populaarimusiikissa bassokuluilla on vahva funktionaalisuutta ilmentävä
merkitys. Perinteisesti vahvin dominanttifunktiota ilmentävä bassokulku on kvintti alas
tai kvartti ylös, joka on esimerkkinä dominantin purkauksesta toonikaan lukemattomissa
duuri-mollitonaalisissa sävellyksissä. Jazzissa tritonuskorvauksen yleisyyden myötä
alaspäin purkautuvasta pienestä sekunnista on muotoutunut vahva dominantti–toonika-
223. Burbat 1988: 84–85, 112; Henriksson 1998: 45–46.
224. Harrison 1994: 27, 122.
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sointuliikettä ilmaiseva bassokulku.225 Duuri-mollitonaalisen musiikin teoriasta poiketen
alaspäinen pieni sekunti on nimenomaan dominantin purkausta ilmaiseva bassokulku, ei
napolilaista sointua ilmaiseva sävel. Ylöspäinen pieni sekunti puolestaan juontaa juuren-
sa dominanttiseptimisoinnun vajaamuotoon ja on dominanttifunktiota ilmentävä basso-
kulku.226 Populaarimusiikissa aiolisen moodin yleisyyden seurauksena myös ylöspäisestä
suuresta sekunnista on muotoutunut dominanttifunktiota ilmentävä bassokulku.227
B-osa on A-osaa kontrastoiva ja E7-soinnun luonne on ilmava, johtuen osittain Methe-
nyn ja Scofieldin soittamista pitkistä äänistä. Lisäksi rumpukomppi muuttuu oleellisesti
A-osan säännöllisestä reggae-tyylisestä soitosta epäsäännölliseksi tahtien rajoja hämär-
ryttäväksi aksentoinniksi, joka on vuorovaikutuksessa kitaroiden kanssa. Harmonisesti
B-osa muodostaa rakenteellisen subdominanttisen osan suhteessa kappaleen kokonaisto-
naliteettiin B-molliin. E7-soinnun dominanttiseptimirakenne ei ole bluestradition valos-
sa este sen subdominanttiselle luonteelle.
B-osassa esiintyy jälleen sointu Cmaj7, joka esityskäytännöstä johtuen voisi saada kaksi
tulkintaa. Se voidaan tulkita joko tritonuskorvaukseksi tai napolilaiseksi sekstisoinnuk-
si, joka on leimallisesti subdominanttisointu.228 Sointumerkinnän suuri septimi ei ole este
tritonuskorvaustulkinnalle, sillä Cmaj7:n kohdalla (ks. tahdit 22–24) esiintyy vain C-
duurikolmisoinnun säveliä. Swallow soittaa painettuun nuottiin Cmaj7:n bassosäveleksi
merkityn c:n aina paitsi Scofieldin soolon aikana, jolloin B-osien basson hallitseva sävel
on e (ks. tahdit 57–64, 89–96). Swallow’n soitto B-osissa ilmentää terssisuhteisten soin-
tujen korvaavuutta ja esityskäytännön vapautta jazzissa. Sointu on tulkittavissa subdo-
minantin korvaussoinnuksi tai sen muunnokseksi, varsinkin kun se kuulostaa E7-soin-
nun keveämmältä ja ilmavammalta muodolta. Cmaj7:n toisistaan poikkeavat tulkinnat
A- ja B-osissa perustuu paljolti kuulokuvaan: A-osassa Cmaj7 etenee määrätietoisesti
seuraavan A-osan alkuun. Rytmisesti ilmava B-osa puolestaan kontrastoi A-osaa, ja sitä
225. Tabell 2004: 18.
226. Ks. esimerkiksi de la Motte 1987: 78–77, 80–86, 125–126.
227. Ks. esimerkiksi Lilja 2005: 32–40.
228. Ks. esimerkiksi de la Motte 1987: 76–77. Myös Nettles ja Graf (1997: 83) johtavat alennetun toisen asteen
maj7-soinnun alkuperän napolilaiseen sekstisointuun.
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seuraava A-osa tuntuu alkavan B-osan harmonisesta liikkeestä – erityisesti Cmaj7-soin-
nusta – riippumatta.
C-osan harmonia on kappaleen yksiselitteisin. C-osa on selkeästi dominanttitehoinen ja
B-osan tavoin A-osaa kontrastoiva. Osan ainoa sointu on F#7sus4, jazzteoriassa hyväk-
sytty dominantti. Ongelman tässä soinnussa aiheuttaa kvartin puuttuminen soinnusta ja
melodiassa esiintyvä molliterssi sävel a. Kvartti on eksplisiittisesti ilmaistu sointumer-
kissä, mutta kukaan ei sitä soita (ks. Liite 1: tahdit 33–40; Liite 3: Interlude). Sointu
kuitenkin kuulostaa kvartin sisältävältä. Tämä voi johtua osaltaan sävelestä b, johon A-
osa loppuu, ja koko A-osan vakiinnutetusta B-mollitonaliteetista. Toinen mahdollinen
kuuloharhan selitys on Scofieldin ja Methenyn soittama F#5 soinnun kvinttikäännös,
joka muodostaa kvartti-intervallin. Lisäksi sähkökitaroiden yläsävelsarjaa korostava –
erityisesti Scofieldin kevyesti säröinen ja terävä – sointi voi edesauttaa kuuloharhan
syntyä. Melodian a-sävel ja sen venyttäminen tuo C-osaan bluesahtavaa saundia, jonka
seurauksena F#-sointua ei voida tulkita yksiselitteisesti duuri- eikä molliterssiseksi soin-
nuksi, ja lieneekin sen vuoksi merkitty terssittömäksi 7sus4-soinnuksi.
Nopeasta temposta, monipuolisesta harmoniasta ja virtuoosisista sooloista sekä yhtye-
soitosta huolimatta bluestraditio on 'The Red Onessa' jazztradition rinnalla vahvasti läs-
nä. 32 tahdin mittaisesta choruksesta – johon on lisätty C-osa – huolimatta kappale ko-
konaisrakenteensa puolesta heijastaa 12 tahdin bluesin harmonista rakennetta: A-osa
korostaa B-mollin ensimmäistä, B-osa neljättä ja C-osa viidettä asteikkoastetta. Bluesin
vaikutus kuuluu myös soolojen fraseerauksissa sekä C-osan melodiassa.
4.3 Rytmi, metri ja taustaelementit
’The Red Onen’ tahtilaji on koko kappaleen ajan 4/4. Bill Stewartin soittoa leimaa tah-
din osien epäsäännöllinen aksentointi ja runsas synkopointi. Molemmat tyylikeinot ovat
jazzissa oleellisia eikä niitä siten voi pitää 'The Red Onen' erikoispiirteinä. Jazztraditios-
ta poikkeavaa on pikemminkin A-osien suora reggae-komppi. Myös melodia koostuu
suorista kahdeksasosista (even eighths), jotka on lisätty painetun nuotin esitysohjeeseen
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kolmimuunteisuuden229 ollessa jazzfraseerauksessa perusolettamus. Soolonsa Scofield ja
Metheny fraseeraavatkin kolmimuunteisesti, mikä osaltaan lisää kontrastia melodian ja
soolojen välillä.
A-osissa Stewart aksentoi hi-hatillä tahdin kakkosta ja nelosta sekä kolmosta bassorum-
mulla. Tahdin ykkösen hän hämärryttää lähes täysin, mutta rytminen tausta on säännön-
mukainen eikä tahtilaji hämärry niin kuin B- ja C-osissa. Teemakierron aikana rumpujen
reggae-komppi (drop one -komppi) tuo alla breve -tunnelmaa kappaleeseen, mutta ly-
hyillä aika-arvoilla etenevä melodia pitää tahtilajin selkeästi neli-iskuisena. Soolojen ai-
kana rytminen tausta sekä A- että B-osissa on tahtien ykköstä ja kolmosta painottava,
joskin runsaasti epäsäännöllistä aksentointia sisältävä. Kontrastin soolojen taustaan suh-
teessa melodian taustaan Stewart tuo myös komppaamalla hi-hatin sijaan ride-
symbaalilla.
B-osissa tahdin neloset mieltyvät kuulokuvassa helposti ykkösiksi, sillä B-osat sisältä-
vät runsaasti synkopointia ja koko yhtye aksentoi vahvasti edeltävien A-osien viimeis-
ten tahtien neloset. Stewart aksentoi virvelillä ja symbaaleilla tahtien heikkoja iskuja.
Vastaava tahdin eri osien vääristyminen tapahtuu C-osissa, vaikka rumpukomppi näissä
on selkeämpi. Vääristyminen aiheutuu rumpukomppia todennäköisemmin Scofieldin ja
Methenyn soittamista nelosta korostavista soinnuista sekä tahdin kolmosta korostavasta
bluesmaisesta melodiariffistä.
Koko kappaleen ajan Stewart ja Swallow ovat taustasoittajia, rytmisektio. He seuraavat
ja kommentoivat soitollaan Scofieldiä ja Methenyä, mutta pitävät koko ajan yllä kappa-
leen perustunnelmaa. Toisen kitaristin soittaessa sooloa toinen jää taustalle komppaa-
maan, vaikkakaan Metheny ei Scofieldin soolon aikana varsinaisesti liity rytmisektioon.
Hän pikemminkin keskittyy lyhyiden taustaharmoniaa tukevien melodisten aiheiden
soittamiseen, jotka ovat hieman erillään sekä solistista että rytmisektiosta. Scofieldin
taustasoittaminen on Methenyä huomattavasti rytmisempää varsinkin A-osissa, joissa
229. Kolmimuunteisessa jazzfraseerauksessa poljentorytmi jakautuu kolmeen osaan (Backlund 1983: 48). Iskun aika-
na soitetaan kuitenkin vain kaksi kahdeksasosanuottia, ja isku jakautuu kahteen erimittaiseen osaan (Monson
1996: 70). Suomenkielinen termi kolmimuunteisuus on perinteisesti tarkoittanut kolmijakoisen tahtilajin tasaja-
koisia harvennettuja iskualoja, joissa kumpikin iskualapuolisko säilyy kolmijakoisena (Krohn 1958: 118).
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hän paikoitellen aksentoi vahvasti tahdin tärkeitä iskuja. Methenyn soolon B-osien aika-
na Scofield soittaa ilmavasti yli tahdin mittaisia sointuja, jotka muodostuvat vain parista
sävelestä. Ilmavuus johtuu Scofieldin tavasta käyttää sointusävelinä kahta e-säveltä uni-
sonossa, joista toinen soitetaan kitaran vapaalla kielellä.
4.4 Soolot ja uusi analyyttinen merkintätapa
Soolojen analysointi on hankalaa, koska siinä yhdistyy näennäisesti säännöistä vapaa
improvisointi jazzkappaleiden viitteelliseen notaatioon – jos notaatiota ylipäätään on
käytetty. Jazzesitykseen keskittyvän analyysimetodin merkintätavan tulisi muun muassa
ilmentää solistin soittaman tekstuurin suhdetta taustaharmoniaan. Myös harmoniset
poikkeamat, kuten reharmonisoinnit ja sointulaajennokset, tulee ottaa huomioon. Har-
moniset poikkeamat voivat olla seurausta solistin soittamista linjoista, yhtyeen muiden
jäsenten soittamista taustaelementeistä tai näistä molemmista. Mikäli sekä solisti että
taustasoittajat laajentavat taustaharmoniaa, voivat he laajentaa sitä useammalla kuin yh-
dellä tavalla samanaikaisesti.
Schenker-analyysin redusointi mahdollistaa pintarakenteen monimutkaisten äänenkulje-
tuslinjojen purkamisen yksinkertaisempiin rakenteellisiin osiin. Analyysin tulos on tyy-
pillisimmin muutamalle päällekkäiselle nuottiviivastolle tehty hierarkkinen analyysi-
merkintä, jonka arvo ja merkitys paljastuu täysin vasta viivastojen välisiä suhteita
tarkastelemalla – analyysin tuloksia on vaikea esittää tiivistetysti. Seuraavaksi esiteltä-
vässä uudessa merkintätavassa paljastuu taustaharmonian suhde analysoijan painotta-
maan tekstuuriin, esimerkiksi melodiaan ja sooloihin. Taustaharmonia on oletusarvoi-
sesti vertailukohtana melodisille ilmiöille, mutta mikään ei estä tutkimasta ainoastaan
harmonisia tai äänenkuljetuksellisia ilmiöitä uutta metodia käyttäen. Analysoijan tulee
vain määritellä, mitä merkintätavan eri osiot ilmentävät.
Liitteeseen 5 on merkitty soolojen fraasit ja harmoninen tausta. Soolojen harmonista
taustaa voi verrata Liitteeseen 3 merkittyyn painetun nuotin harmonisen taustan analyy-
simerkintöihin, jotka osittain poikkeavat soolotaustojen merkinnöistä. Transkriptiosta
käy tarkemmin ilmi eritoten bassolinjan eroavaisuudet suhteessa painettuun nuottiin.
Poikkeavuudet alkuperäisestä harmoniasta on aina otettava huomioon, jottei analyysi
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perustuisi soinnuille, joita ei oikeasti soiteta. Erityisesti Scofieldin soolojen B-osissa tu-
lee huomioida muuttunut harmoninen tausta (vrt. Liite 1 ja Liite 5 tahdit 56–64 sekä 89–
98 Liitteen 3 B-osaan [Bridge]). Esimerkissä 8 on esitelty uuden merkintätavan kolme
perusosiota.
Esimerkki 8. Uuden hierarkkisen merkintätavan kolme perusosiota, jotka vastaavat 'The Red 
Onen' painetun nuotin kahta ensimmäistä tahtia (vrt. Esimerkki 9). Osion kaksi asteikkonimi 
kuuluu yhtä lailla osioon yksi muodostaen emoasteikon nimen osiossa yksi ilmaistulle 
sointuasteelle.
Osioon yksi merkitään emoasteikon sointuaste, osioon kaksi (alakerros) pääsääntöisesti
taustaharmonia ja osioon kolme (yläkerros) analysoijan korostama tekstuuri. Yhteen
emoasteikkoon kuuluvat sointurakenteet yhdistetään osiossa kaksi viivalla. Kappaleessa
voi olla useampia emoasteikkoja, mutta se edustaa pääsääntöisesti vain yhtä pääasteik-
koa (tonaliteettia/modaliteettia). Oleellista uudessa merkintätavassa on harmonisen taus-
tan suhde analysoijan painottamiin rakenteellisiin elementteihin: Analyysiin voidaan
merkitä harmonisen taustan päälle melodian muunnesäveliä, rytmisektion kromaattisia
koristeluita tai sooloja analysoidessa solistin käyttämiä hierarkkisesti tärkeitä säveliä tai
asteikosta poikkeavia muunnesäveliä. Myös kahden päällekkäisen asteikon merkitsemi-
nen on mahdollista, jolloin alempi asteikko ilmentää taustaharmoniaa ja ylempi asteikko
tuo kappaleen tulkintaan polymodaalisen ulottuvuuden tai ilmentää esimerkiksi solistin
soittamaa tekstuuria. Esimerkissä 8 osion kolme numero seitsemän tarkoittaa melodian
septimiä.?Numerot yksitoista ja yhdeksän tarkoittavat melodiassa esiintyviä sointujen li-
säsäveliä. Septimi on merkitty analyysiin vain sen vuoksi, että sitä ei ole ilmaistu paine-
tun nuotin harmonisen taustan sointumerkinnässä. Undesimi ja nooni puolestaan ovat
kappaleelle karaktäärisiä melodiasäveliä.
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Esimerkki 9. 'The Red Onen' kolme ensimmäistä tahtia Esimerkkiä 8 hieman tarkempien 
melodia-analyysimerkintöjen kanssa.
Esimerkin 9 osiossa kolme on nostettu esiin nelisointujen lisäsävelet. Soinnun Bm septi-
mi on merkitty analyysiin Esimerkin 8 tavoin, koska soinnun septimiä ei ole nuottiin
merkitty. Gmaj7:n molliterssi on jätetty merkitsemättä, sillä kyseessä on pikemminkin
seuraavan soinnun kvintille johtava korukuvio kuin sointua värittävä lisäsävel. Analyy-
siin voitaisiin merkitä kaikki melodian korusävelet, mutta tällöin merkintätavan lisäarvo
suhteessa nuottikirjoitukseen jää kyseenalaiseksi: painotetaanko harmonia-analyysin
kannalta oleellisia säveliä vai luetteloidaanko vain kaikki melodiasävelet nuottikirjoi-
tuksesta poikkeavaa merkintätapaa käyttäen. Liitteeseen 3 on harmonisen taustan lisäksi
kappaleen ensimmäiseen A-osaan merkitty enimmäkseen vahvoilla tahtiosilla esiintyviä
nelisointuihin kuulumattomia melodiasäveliä ja säveliä, jotka erityisesti värittävät melo-
diaa. Sointuja värittävistä sävelistä noonien lisäksi on nostettu undesimeitä (kvartteja),
jotka paljolti muodostavat 'The Red Onen' melodian ja harmonian karaktäärisen saun-
din. Sen lisäksi, että unisonossa soitetussa melodiassa muodostuu usein undesimi soin-
nun pohjasävelen kanssa, on kappaleen painetun nuotin toisen A-osan melodia harmoni-
soitu enimmäkseen kvartteja ja kvinttejä käyttäen.
Kappaleen pääasteikko merkitään analyysin alkuun. Jos käytetty asteikko on epäselvä,
merkitään vain keskussävel, johon viitataan arabialaisilla numeroilla. Myös kahden pää-
asteikon merkitseminen on mahdollista, jos kappale koostuu kauttaaltaan kahdesta astei-
kosta eikä ilmennä useampaa asteikkoa moduloimalla. Kappaleen pääasteikko on ole-
tusarvoisesti sen ensimmäinen emoasteikko, joten jatkossa puhutaan vain
emoasteikoista.
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Roomalaiset numerot implikoivat emoasteikon kyseiseltä asteelta alkavaa päällekkäisis-
tä tersseistä rakentuvaa nelisointua – erikoiset tai analyysin kannalta muutoin oleelliset
sointurakenteet merkitään pääsääntöisesti osioon kolme. Emoasteikon rakenteen mukai-
nen asteikko sisältyy implisiittisesti roomalaisista numeroista koostuvaan merkintään.
Arabialaiset numerot tarkoittavat yksittäisiä säveliä. Sointukäännökset ja bassoliikkeet
merkitään osiossa kaksi vinoviivalla ja sitä seuraavalla arabialaisella numerolla (ks. esi-
merkiksi Liite 1 ja Liite 5 tahdit 41–42 ja 57–64, sekä Liite 3 tahdit 1–3). Emoasteikosta
poikkeavat sävelet tulee merkitä osioon kaksi tai kolme riippuen analysoijan painotta-
masta tekstuurista ja muunnesävelen luonteesta. Poikkeukset voidaan ilmaista asteikko-
nimellä, ylennys- tai alennusmerkkejä sisältävillä arabialaisilla numeroilla, tai perintei-
sillä sointuanalyysimerkeillä.
Osion kolme arabialaisilla numeroilla viitataan osion kaksi roomalaiseen numeroon.
Mikäli osiossa kaksi ei roomalaista numeroa ole, viittaa arabialainen numero vallitse-
vaan emoasteikkoon. Osion kolme roomalaiset numerot viittaavat aina emoasteikkoon,
mutta osioon kolme kirjoitetut asteikkonimien lyhenteet käyttäytyvät arabialaisten nu-
meroiden tavoin. Osioon kaksi ei pääsääntöisesti roomalaisten numeroiden rinnalle kir-
joiteta asteikkojen nimiä. Poikkeuksen edelliseen muodostavat tilanteet, joissa emoas-
teikko vaihtuu esimerkiksi muunnesoinnun seurauksena. Tällöin osioon kaksi
kirjoitetaan muunnesointua vastaava asteikkonimi välittömästi osiossa yksi ilmaistun
sointuasteen jälkeen. Osiossa kaksi voidaan asteikkonimi jättää ilmaisematta, mikäli
muunnesoinnusta palataan kappaleen pääasteikon mukaiseen sointurakenteeseen. Esi-
merkiksi merkintä IAEOVI, (ks. Liite 3 tahti 7) tarkoittaa B-aiolisen asteikon kuudennelta
säveleltä alkavaa asteikkoa, joka on G-lyydinen asteikko. 'The Red Onessa' merkinnästä
voitaisiin poistaa osion kaksi asteikkonimi – jolloin merkintä olisi IVI –, koska G-lyydi-
nen asteikko on B-aiolisen kuudes moodi.
Edellä käsiteltyjen kolmen rakenteellisen osion lisäksi on mahdollista analysoitavan
kappaleen laajuudesta ja luonteesta riippuen lisätä ainakin kaksi merkintäosiota: emoas-
teikkoa ilmaisevan merkinnän ala- ja yläpuoliset rivit. Alariville voidaan merkitä esi-
merkiksi urkupiste tai kirjoittaa sanallisia selityksiä, kuten tritonuskorvausta merkitsevä
teksti trit.subst. Yläriville voidaan esimerkiksi merkitä pääasteikkoon suhteessa oleva
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äänenkuljetus, jolloin osion kolme hierarkkinen taso pysyy lähempänä osiota kaksi.
Osiot kaksi ja kolme ilmaisevat täten paikallisempaa vertikaalia tekstuuria, kuin ylärivin
laajempaa horisontaalista äänenkuljetusta ilmaisevat merkinnät. Mikäli äänenkuljetus
viittaa bassoliikkeeseen, tulisi se kuitenkin merkitä alariville.
'The Red Onen' pääasteikko (emoasteikko) on B-aiolinen (BAEO), johon kappaleen kaik-
ki soinnut kuuluvat kahta poikkeusta lukuun ottamatta: E7 ja Cmaj7 edustavat omia
emoasteikkojaan, E-miksolyydistä ja C-lyydistä. E7 on merkitty neljännen asteen domi-
nanttiseptimisoinnuksi (IVMIX) ja Cmaj7 alennetun toisen asteen septimisoinnuksi
(?IILYD).
Toisiinsa hierarkkisessa suhteessa olevien kolmen osion merkitys korostuu yhteiselle
emoasteikolle rakentuvien sointujen analyysimerkinnöissä. Sointuliikettä Bm – Gmaj7
ilmaisevan sointu-asteikkoteorian mukainen merkintätapa IAEO – VILYD implikoi har-
haanjohtavasti nopeasti muuttuvia asteikkoja. Merkintä IAEO – VILYD ei viittaa lisäänty-
vään muunnesävelisyyteen tai vaihtuvaan asteikkoon, mutta on havaintotasolla kauem-
pana tässä tutkimuksessa esitetystä merkintätavasta, joka ilmaisee kappaleen
tonaliteettikontekstin sointu-asteikkoteorian ja perinteisten analyysimetodien merkintä-
tapoja selvemmin: vain emoasteikon alkamissävel muuttuu, ei sekä sointuaste että sille
rakentuva asteikko. Näin on nopeasti hahmotettavissa kappaleesta ne kohdat, joissa to-
naliteettiin tuodaan emoasteikosta poikkeavia säveliä.
Soolojen reduktioon (Liite 5) on merkitty fraasit nuottiviivaston yläpuolisella kaarivii-
valla. Redusoinnissa on poistettu transkriptiosta toistuvat sävelkuviot ja nuottien aika-
arvot tekstuurin selventämiseksi. Schenker-analyysista poiketen tahtiviivat on jätetty nä-
kyviin, jotta solistien lähes säännönmukainen tahtien hämärryttäminen näkyisi nuottiku-
vasta. Merkityt fraasit muodostavat kuulokuvan perusteella kokonaisuuden, mutta ovat
tulkinnanvaraisia, koska Scofield ja Metheny liittävät fraaseja usein yhteen. Haalla on
yhdistetty fraasit, jotka ovat helposti tulkittavissa yhdeksi pidemmäksi fraasiksi: erityi-
sesti soolojen viimeiset kahdeksan tahtia liittyvät toisiinsa lähes saumattomasti.
Nuottien alapuolelle merkityillä kaarilla ja neljäs- tai kahdeksasosanuoteilla on merkitty
soolojen rakenteellisesti tärkeitä sekä karaktäärisiä säveliä. Karaktäärisiä säveliä ovat
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erityisesti sointujen sekä asteikkojen lisä- ja muunnesävelet, joita on mahdollista pitää
myös solistien tyylejä määrittävinä sävelinä. Tässä tutkimuksessa ei kuitenkaan oteta
kantaa solistien tyylillisiin elementteihin, koska tutkimus perustuu vain yhden kappa-
leen sooloihin. Osioon kolme on merkitty soolojen sävelten suhde taustaharmoniaan,
silloin kun siihen on haluttu kiinnittää erityistä huomiota. Enimmäkseen nämä merkin-
nässä ilmaistut sävelet ovat nelisointujen lisäsäveliä, jotka erityisesti värittävät sooloja,
koska ne esiintyvät joko tahtien iskuilla tai ovat oleellinen osa fraasin rakennetta. Esi-
merkiksi Methenyn soolossa tahdeissa 145–152 sävel e on vahvasti esillä. Kuuden tah-
din aikana e onkin merkitty varrelliseksi nuotiksi useasti ja sen suhde taustasoinnun
pohjasäveleen on välillä undesimi ja välillä tredesimi. Tahdeissa 147 ja 152 e on lisäsä-
veliä harmonisesti vähemmän mielenkiintoinen pohjasävel, mutta myös noissa tahdeissa
e on nostettu esiin analyysissa, koska se on niin oleellisesti läsnä kuuden tahdin aikana
(ks. Esimerkki 10).
Esimerkki 10. Methenyn soolossa tahdeissa 145–152 sävel e on merkitty rakenteellisesti 
tärkeäksi säveleksi neljäs- ja kahdeksasosanuotein. Myös nuottien alapuoliset kaaret ilmaisevat 
rakenteellista tärkeyttä olemalla selkeästi fraasin sisäisiä osafraaseja.
Yleisenä huomiona voi todeta Scofieldin soolon fraasien muodostuvan asteikkomaisista
kuluista ja ambitukseltaan Methenyn fraaseja suuremmista kuluista. Methenyn fraasit
puolestaan ovat Scofieldin fraaseja pidempiä ja liikkuvat enemmän yhden keskiösävelen
ympärillä. Methenyn fraasien toistuvat sekuntiliikkeet eivät tule esille reduktiosta, josta
toistot on poistettu, joten tämän todetakseen on tarkasteltava transkriptiota tai kuunnel-
tava kappale.
Kromaattiset muunnesävelet erottuvat soolojen reduktioista selvemmin kuin transkrip-
tiosta. Yllättävää tosin on muunnesävelten vähyys: varsinkin Metheny pitäytyy enim-
mäkseen emoasteikon sävelissä, erityisesti ensimmäisen soolokiertonsa aikana. Fraasit
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alkavat ja loppuvat usein Bm-soinnun sävelillä. Methenyn soolossa sävel e on huomat-
tavan yleinen. Erityisesti tahdeissa 145–152 ja 173–176 Metheny käyttää e:tä pitkien
fraasien keskiösävelenä korostaen B-mollin neljättä astetta – usein sävel e on nimeno-
maan Bm-soinnun undesimi, kuten tahdeissa 145 ja 175. Myös Scofield painottaa usein
säveltä e, joka on Bm-soinnun undesimi esimerkiksi tahdeissa 41, 56, 65, 69 ja 73. Tah-
deissa 44, 74 ja 98 e on puolestaan Gmaj7:n tredesimi. Molempien sooloissa esiintyy
runsaasti nelisointujen laajennoksia – nooneja, undesimejä ja tredesimejä – tahtien ja
fraasien painokkaissa kohdissa.
Doorinen seksti on yleinen soolojen B-osissa ja A-osissa E7-soinnun päällä. Huomatta-
vaa on myös doorisen sekstin esiintyminen muualla kuin E7-soinnussa (esimerkiksi tah-
dissa 83) sekä aiolisen sekstin esiintyminen nimenomaan E7-soinnussa (esimerkiksi tah-
deissa 62!63, 90 ja 131!132). Tälläiset lomasävelkulut tai bluesmaiset kohdat ovat
yleisiä jazzissa eikä niiden tarkka laskeminen ja luettelointi ole improvisaation kannalta
oleellista, joskin ne on hyvä huomioida. Ennakkoiskut ja sointujen pidennykset ovat
jazzissa yleisiä rytmisen ja harmonisen mielenkiinnon lisäämiskeinoja, eikä nopeatem-
poisessa improvisaatiossa ole solistin ja taustasoittajien mahdollista ennakoida ja seura-
ta toisten muunteluita tarkasti.230 Olisi kyseenalaista väittää sointuvaihdosten määräyty-
vän tarkasti Swallow'n soittaman bassolinjan mukaan, mutta solistien soittamat linjat on
hyvä suhteuttaa kappaleen transkriptioon, ei painettuun nuottiin, sillä kuulokuvassa pai-
netun nuotin tahti- ja sointurajat menettävät merkityksensä. Transkription tekemisen
merkitys 'The Red Onen' soolojen analysoinnissa on korostunut muutenkin kuin jazzesi-
tyksille tyypillisten ennakkoiskujen osalta: Usein soolojen A-osat alkavat yhden tahdin
mittaisella – ei painetun nuotin mukaan puolentoista tahdin mittaisella – Bm-soinnulla.
Myös Scofieldin soolon B-osa pysyttelee koko ajan bassosävelen mukaan E7-soinnul-
la – se ei pääty painetun nuotin mukaisesti Cmaj7-sointuun, mikä jo aikaisemmin tuli
esille.
230. Martin 1996: 6.
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5 Johtopäätökset
Nykyjazzia analysoitaessa tulevat duuri-mollitonaalisen musiikin analysointiin kehitet-
tyjen metodien rajat nopeasti vastaan. Kuitenkin nykymusiikin rakentuminen vanhojen
konventioiden päälle ! niitä luovasti muovaten ja uudistaen ! tulee 'The Red Onessa'
selvästi ilmi. Luvussa 4.4 esitellyn hierarkkisista osioista rakentuvan merkintätavan an-
siosta on mahdollista käyttää perinteisiä analyysimetodeja runsaastikin duuri-mollito-
naalisista konventioista poikkeavien sävellysten analysoinnissa. Yhdistämällä sointu-as-
teikkoteoria perinteisiin säveltäjyyttä painottaviin analyysimetodeihin on 'The Red
Onen' musiikkianalyysissa saatu nostettua esiin myös esittäjän näkökulma, jota ei voida
jazzesityksiä analysoitaessa perustellusti sivuuttaa. Tarkan transkription tekemistä ana-
lysoitavasta kappaleesta tai vähintäänkin perusteellisen analyyttisen kuuntelemisen mer-
kitystä ei jazzia analysoidessa voi korostaa liikaa. 'The Red Onessa' analyysi ainoastaan
painettuun nuottiin tai huolimattomaan kuunteluun perustuen saattaisi aiheuttaa Scofiel-
din soolon B-osien analysoinnin väärää harmonista taustaa vasten ja kahden tahdin mit-
taisen D-osan huomiotta jättämisen.
'The Red Onessa' modaliteetti vakiinnutetaan käyttämällä asteikon mukaisia lineaarisia
kulkuja, eivätkä asteikkoon kuulumattomat lainasoinnut vääristä funktionaalisia tehoja
mielivaltaisen säännöttömiksi niiden monitulkinnallisuudesta huolimatta. Sointujen for-
maalinen rakenne niiden funktioita määriteltäessä on menettänyt merkitystään musiikin
esityskäytänteiden toimiessa konventionaalisia teorioita muovaavina tekijöinä, mitä to-
distavat 'The Red Onessa' Cmaj7-soinnun monitulkintaisuus sekä harmonisen taustan
vähäsävelisyys. Lukuisien muiden jazzkappaleiden tavoin on 'The Red Onen' syvära-
kenne luonteeltaan suhteellisen pysyvää. Muuntelu kappaleessa rajoittuu sen pintara-
kenteeseen: pääasiassa esityksellisiin elementteihin kuten melodisten linjojen koriste-
luun ja rytmiseen muunteluun. Teemojen aikana taustaelementit ovat hyvinkin
säännönmukaisia. Soolojen aikana Swallow muuntelee soittamaansa bassolinjaa, mutta
muuntelu rajoittuu sointuja tukeviin lisäsäveliin.
Yhden esimerkkikappaleen valossa on mahdotonta määritellä tarkasti kuinka paljon voi-
daan tukeutua perinteisiin analyysimerkintöihin uuden merkintätavan osiossa kaksi: Toi-
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saalta voitaisiin nojautua yleisesti hyväksyttyihin konventionaalisiin muunnesäveliin
erityisesti dominanttisointujen yhteydessä. Toisaalta olisi mahdollista tehdä selkeä ero
duuri-mollitonaalisen musiikin sävellyskäytänteisiin poistamalla implisiittiset taide-
musiikkitradition analyysikäytänteet nykyjazzin analysointiin tarkoitetusta metodista.
Nyt uuden merkintätavan ansiosta on nopeasti nähtävissä kappaleesta ne kohdat, joissa
kappale poikkeaa päämodaliteetista tai -tonaliteetista. Näiden poikkeamien nopea pai-
kallistaminen on hyödyllistä sekä pedagogisia että esitystilanteita ajatellen. Jos 'The Red
Onen' analyysissa implisiittiset olettamukset esimerkiksi dominanttisoinnun laadusta
otettaisiin huomioon, tulisi analyysiin merkitä nimenomaan mollimuotoisen dominantti-
soinnun esiintyminen.
Soolojen analysoinnissa tulisi tulevaisuudessa kiinnittää huomiota toistuvien sävelien ja
sävelkuvioiden motiivisiin ja tyylillisiin merkityksiin sekä lineaariseen etenemiseen.
Nyt merkintätavassa toistuvat kuviot on Schenker-analyysin tavoin jätetty merkitsemät-
tä, ja analyysi on lähinnä jäänyt sävelten suhteuttamiseen vallitsevaan taustaharmoni-
aan. Sävelten hierarkkista merkitystä sooloissa on kuitenkin kuvattu merkitsemällä ra-
kenteellisesti tärkeät sävelet neljäs- tai kahdeksasosanuoteiksi. Myös fraasien sisällä on
merkitty alapuolisella kaarella lyhyitä osafraaseja, joiden avulla jotkut fraasit on mah-
dollista hahmottaa tietyistä motiiveista rakennetuiksi.
Myös harmonisoitujen melodioiden merkintätavan kehittäminen olisi jatkossa suotavaa.
Nyt Liitteessä 3 ei ole analysoitu 'The Red Onen' toisen A-osan harmonisoitua melodiaa
ollenkaan. Merkintätavan osioon kolme olisi mahdollista merkitä useita melodiasäveliä
ja intervalleja, mutta tällöin on vaarana sortua ylimalkaiseen sävelten luettelemiseen,
mikä ei ole musiikkianalyysin tarkoitus. Jos nuotista on mahdollista katsoa soitetut sä-
velet, niiden tarkka toistaminen analyysimerkinnässä on usein tarpeetonta. Merkintäta-
paa tulisi kehittää siten, että huomioon otettaisiin esimerkiksi melodiaäänten välinen in-
tervalli silloin kun sen merkitseminen on oleellista, ja sävelten suhde soinnun basso- tai
pohjasäveleen silloin kun se on oleellista.
Analyysimerkintöjen tulisi aina kuvastaa tutkittavan musiikin ajanmukaisia käytänteitä,
joten 'The Red Onen' analyysin perusteella on mahdotonta väittää tässä tutkimuksessa
esitetyn metodin ja käytettyjen merkintöjen soveltuvan kaikkeen jazziin – kaikesta
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muusta musiikista puhumattakaan. Mahdollisuudet ovat kuitenkin lähes rajattomat, sillä
uudessa metodissa on oleellista sen hierarkkisista osioista koostuvan rakenteen lisäksi
joustavuus. Osioiden merkitystä voidaan muuttaa analysoitavan kappaleen ehdoilla si-
ten, että osioiden välinen suhde korostaa mielekkäästi tutkittavan kappaleen tekstuuria.
Kolmen osion käyttäminen mahdollistaa kontekstin huomioimisen oli analyysin pain-
opiste aina kulloinkin harmoniassa, melodiassa tai esimerkiksi tietyssä instrumentissa.
Nähtäväksi jää pystyykö uutta metodia käyttäen analysoimaan runsaasti kromatiikkaa
sisältävää musiikkia 'The Red Onen' ollessa nykyjazzkappaleeksi yllättävänkin diatoni-
nen. Myös rytmisen muuntelun ja rytmianalyysin sisällyttäminen uutta metodia hyödyn-
täviin musiikkianalyyseihin jää tulevaisuuden haasteeksi.
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Liite 4 Asteikot ja moodit
Asteikot Ron Millerin (1996) ja Mark Levinen (1995) kirjoista. Asteikkoja seuraavassa
taulukossa on moodien karaktäärisävelet hierarkkisessa järjestyksessä. Sulkuihin on kir-
joitettu nimien lyhenteet, joita voidaan käyttää analyyseja tehdessä. Asteikkoon voidaan
viitata sen vakiintuneella nimellä tai emoasteikon moodina.
Duuriasteikkoon perustuvat moodit
Lydian (LYD) – lyydinen
Ionian (ION) – jooninen, duuriasteikko
Mixolydian (MIX) – miksolyydinen
Dorian (DOR) – doorinen
Aeolian (AEO) – aiolinen, (luonnollinen) molliasteikko
Phrygian (PHR) – fryyginen
Locrian (LOC) – lokrinen
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Melodiseen molliasteikkoon perustuvat moodit
Lydian-augmented (MM3) – ylinouseva lyydinen, melodisen mollin 3. moodi
Mixolydian #4, Lydian dominant, overtone (MM4) – lyydinen dominantti, yläsävelasteik-
ko, melodisen mollin 4. moodi
Mixolydian ?6 (MM5) – melodisen mollin 5. moodi
Dorian ?7, minor-major (MM) – (nouseva) melodinen molliasteikko, jazzmolli
Aeolian ?5 / Locrian ?2 (MM6), half-diminished – puolidimi, melodisen mollin 6. 
moodi
Phrygian ?6 (MM2) – melodisen mollin 2. moodi
Altered, diminished whole-tone (ALT/MM7) – alt-asteikko, melodisen mollin 7. moodi
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Harmoniseen molliasteikkoon perustuvat moodit
Harmonisen mollin moodeilla ei ole vakiintuneita nimiä.
Aeolian ?7 (HM) – harmoninen molliasteikko
Locrian ?6 (HM2) – harmonisen mollin 2. moodi
Ionian #5 (HM3) – harmonisen mollin 3. moodi
Dorian #4 (HM4) – harmonisen mollin 4. moodi
Phrygian ?3 (HM5) – harmonisen mollin 5. moodi
Lydian #2 (HM6) – harmonisen mollin 6. moodi
Altered ??7 (HM7) – harmonisen mollin 7. moodi
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Liite 5 'The Red Onen' soolojen analyysit
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